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KrauB,  Otto,  223. 


KreideweiB,  Reinhold,  218.  465. 
Kreisler,  Fritz,  384.  392. 
KreiBle  von  Hellborn,  Heinrich, 

402.  403. 
Krenek,  Ernst,  4.  51.  192.  217.  233. 

386. 

Kretschmer,  Benno,  468. 
Kretzschmar,  Hermann,  125.  162. 

166.  173.  174.  247. 
Kreuzberg,  Harald,  300. 
Kricka,  Jaroslav,  74. 
Kriener,  Max,  143. 
Kronen,  Franz,  303. 
Kroner,  Alfred,  Verlag,  Leipzig, 

321. 

Kroyer,  Theodor,  229. 
Kriiger,  Emmy,  394. 
Kubbinger  (Opernsanger),  223. 
Kubelik,  Jan,  469. 
Kuhnau,  Johann,  104. 
Kulenkampff-Post,  Georg,  148.  232. 
384- 

Kullak,  Theodor,  335. 

Kunc,  J.  (tschechischer  Kompo- 

nist),  74. 
Kunwald,  Ernst,  388. 
Kuper  (Dirigent,  Leningrad),  466. 
Kiiper,  Betty,  379. 
Kuppinger,  Heinrich,  141. 
Kurz,  Selma,  147.  228.  313.  471. 
Kussewitzkij,  Sergei,  72. 
Kutzschbach,  Hermann,  141.  302. 
Kwast-Hodapp,  Frida,  149.  394. 
Laber,  Heinrich,  387. 
Ladmirault,  Paul,  268. 
Lafargue  (Geigerin),  72. 
Lagana   (Operndirektor,  Neapel), 

467. 

Lalo,  Edouard,  269. 
La  Mara  (Marie  Lipsius),  402. 
Lamartine,  Alphonse,  265. 
Lambrino,  Telemaque,  310. 
Landi,  Steffano,  122. 
Landowska,  Wanda,  16  ff.  (K6pfe 

im  Pronl  VI).  384. 
Landshoff,  Ludwig,  392. 
Lang,  Hilde,  76. 
Lang,  Margit,  76. 
Langer,  Eduard,  31.  35. 
Langer,  Franz,  74. 
Langer,  Josef,  76. 
Larkens,  Franz,  304. 
Lau,  Cida,  76.  232. 
Laube,  Heinrich,  14. 
Lawrowskeja,    Elisabeth  Andre- 

jewna,  34. 
Lazarus,  Daniel,  306. 
Lebitsch,  Josef,  310. 
Leconte  de  Lisle,  Charles  Marie, 

266. 

Leffler,  H.  (Maler),  342. 
Legal,  Ernst,  371. 
Legband,  Paul,  370. 
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Leginska,  Ethel,  231.  308. 
Legrenzi,  Giovanni,  118. 
Lehar,  Franz,  187. 
Lehmann,  Lotte,  202.  302.  309. 
Lehrer,  Franz,  76. 
Lehrergesangverein,  Berlin,  150. 
Lehrergesangverein,  Dortmund, 
3°9- 

Lehrergesangverein,  Hamburg,228. 
Lehrergesangverein,  Miinchen,  313. 
Lehrergesangverein,  Niirnberg,  152. 
393- 

Lehrergesangverein,  Prag,  74. 
Leider,  Frieda,  146.  218. 
Leisner,  Emmi,  150.  228. 
Leitzmann,  Albert,  407. 
Lĕna,  Maurice,  222. 
Lĕner-Quartett,  312.  470.  471. 
Lengyel,  Melchior,  304. 
Lenz,  Wilhelm  v.,  404. 
Lenzewski-Quartett,  388. 
Leonard,  Lotte,  52.  151.  310.  384. 
Leoncavallo,  Ruggiero,  262. 
Leonhardt,  Carl,  224.  233.  380. 
Lert,  Richard,  143.  304.  305.  391. 
Lesic,  Toso,  383. 
Lessing,  Gptthold  Ephraim,  117. 
241. 

Lessing,  G.  E.  (Pianist),  218. 
Lessing-Bund,  Braunschweig,  308. 
Levi,  Ernst,  148. 
Levi,  Hermann,  10. 
Lewinger,  Max,  103. 
Lewinsky,  Josef,  158. 
Lex,  Josef,  303. 
Leythauser,  Max,  238. 
Lichnowsky,  Graf  Moritz,  449. 
Lichtenberg,  Hanna,  395. 
Lind,  Jenny,  22. 
Lindberg,  Helge,  69. 
Lindemann,  Ewald,  302. 
Linnebach,  Adolf,  9.  68. 
»Lisinski«  (Gesangverein,  Agram), 
382. 

LiBmann-Jekelius,  Eva,  75. 
Liszt,  Franz,  2.  112.  119.  123.  124. 

175.  176.  179.  180.  181.  183.  184. 

269.  270.  336.  337.  354.  355. 
Ljadoff,  Anatol,  356. 
Ljapunoff,  Sergei,  269  ff.  (S.  L.  f). 

356- 

Loboikowa,    Fraulein  (Sangerin, 

Leningrad),  473. 
Locatelli,  Pietro,  72. 
Loewe,  Ferdinand,  151. 
L6ffel,  Felix,  226. 
Lohnng,  Max,  219. 
Lohnng,  Robert,  222.  305. 
Loltgen,  Adolf,  140. 
London  Symphony  Orchestra,  72. 

312. 

Loor,  Gustav  de,  303. 
Lorentz,  Alfred,  219. 
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Lorentz,  Karl,  304. 

Lorenz,  Alfred,  8. 

Lowe,  Ferdinand,  69.  338  ff.  (K6pfe 

im  Profil  VIII). 
Ldwenfeld,  Hans,  342. 
Lowenthal,  Hugo,  76. 
Lully,  Jean  Baptiste,  118. 
Luther,  Martin,  44. 
Lutter,  Heinrich,  387. 
Luze,  Karl,  152. 

Mac  Dowell,  Edward  Alexander, 

123.  356. 
Machula,  Tibor,  470. 
Maestri,  Catullo,  374. 
Mahler,  Gustav,  13.  14.  123.  233. 

357- 

Mahnke,  Adolf,  202. 
Maier,  Ludwig  Felix,  79. 
Malfatti,  Therese,  436. 
Malkin,  Bertha,  464. 
Malipiero,  Francesco,  53. 
Malnery-Marseillac,  F.  (Sangerin, 

Paris),  394. 
Manĕn,  Joan,  310.  391.  395. 
Mang,  Hans,  140. 
Mang,  Xaver,  380. 
Mangiagalli,  Pick,  230. 
Mannstaedt,  Franz,  306. 
Manuel,  Romand,  72.  306. 
Marchex,  Gil,  313. 
Marck,  Czeslav,  233. 
Marcks,  Fritz,  371. 
Marĕ,  Rolf  de,  306. 
Marherr-Wagner,    EHriede,  139. 

300. 

Mario,  Cjueena,  67. 

Marshall,  James,  181. 

Marsick,  Martin  Pierre,  102.  399. 

Marteau,  Henri,  76. 

Martienssen,  Franziska,  147. 

Martin,  Ernst,  376. 

Mascagni,  Pietro,  110.  125.  139. 

226.  262.  470. 
Massenet,  Jules,  265. 
Massine,  Lĕonide,  68. 
Masson,  Lĕon,  306. 
Mathaei,  Johanna,  233. 
Mathaei,  Karl,  233. 
Mauersberger,  Rudolf,  382. 
Mattausch,  Hans  Albert,  376. 
Maugiiĕ  (franzosischerKomponist), 

475- 

Maurach,  Johannes,  144.  152.  378. 
Maurenbrecher,  Otto,  301. 
Mayer,  Robert,  391. 
Mayor,  Estado,  70. 
Mayr,  Richard,  374. 
Mayseder,  Joseph,  443. 
Mazzocchi,  Domenico,  112. 
Meader,  Georges,  67. 
Mechlenberg,  Fritz,  370. 
Meck,  Nadeshda  Filaretowna  v., 
29-  3°-  39-  4i- 


Medek,  Anna,  66. 
Medtner,  Nikolaus,  196. 
Mehlich,  Ernst,  140.  371. 
Mehrmann,  Willy,  149. 
Mĕhul,  Ĕtienne  Nicolas,  122. 
Melchior,  Lauritz,  309.  395. 
Mendelssohn,  Arnold,  311. 
Mendelssohn-Bartholdy,  Felix,  264. 
Menge,  Max,  313. 
Mengelberg,  Willem,  71.  72.  383. 
Merker,  Rosa,  375. 
Mersmann,  Hans,  246. 
Merz,  Hermann,  145. 
Merz,  Nelly,  467. 
Merz-Tunner,  Amalie,  151.  382. 
Messager,  Andrĕ,  265. 
Meyer-Walden,  Richard,  142.  143. 
3°5- 

Meyerbeer,  Giacomo,  264. 
Meyrowitz,  Selmar,  464. 
Michaelischor,  Hamburg,  386. 
Migai   (Opernsanger,  Leningrad), 
466. 

Mikorey,  Franz,  139.  308.  370.  371. 
Miksch  (Kapellmeister),  310. 
Milhaud,  Darius,  50.  68. 
Miljukowa,  Antonina  Iwanowna, 

26.  31.  35 — 38. 
Mirus,  Martha,  301. 
Mistral,  Frĕdĕric,  222. 
Mitterer,  Ignaz,  79. 
Mockel,  Paul  Otto,  395. 
Modes,  Theo,  374. 
Moes  (Opernsanger),  223. 
Mohrstatt,  Heinrich,  478. 
Monteux,  Pierre,  71.  383. 
Monteverdi,  Claudio,  112.  118. 
Moodie,  Alma,  232.  311.  313.  387. 

469.  475- 
Mora,  Alois,  202.  372. 
Morelli,  Luigi,  374. 
Morin,  Henry,  475. 
Moris,  Maximilian,  380. 
Mortelmans,  Lodewyk,  66. 
Moscheles,  Ignaz,  453. 
Moser,  Rudolf,  148. 
Motta,  Vianna  da,  313. 
Mottl,  Felix,  1.  2.  5.  10.  174. 
Moule,  A.  C.  (Erforscher  chinesi- 

scher  Instrumente),  194. 
Moule,  G.  E.,  195. 
Moulton,  Dorothy,  391. 
Mozart,  Leopold,  112. 
Mozart,  Wolfgang  Amadeus,  4.  5. 

24.  45.  46.  124.  125.  126.  161  ff. 

(Ober  M.  s.  Bedeutung  als  Instru- 

mentalkomponist  und  uber  die 

D-dur-Sinfonie  ohne  Menuett). 

176.  185.  187.  342.  343.  409.  410. 
Mozart-Gemeinde,  Hannover,  387. 
Mozart-Verein,  Darmstadt,  309. 
Muck,  Karl,  2.  5.  10.  228.  311.  386. 

471. 
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Miiller,  E.  Jos.  (Chordirigent), 
229. 

Miinch,  Hans,  148. 
Miinch-Holland  (Cellist),  229.  472. 
Miinsterchor,  Basel,  148. 
Muschmann,  Margarete,  371. 
Musikverein,  Dortmund,  309. 
Mussorgskij,  Modest,  269. 
Muther,  Ludwig,  79. 
Mysz-Gmeiner,  Lula,  75.  228. 
388. 

Nagel,  Albine,  371. 

Nebolssin,  Nikolai,  222. 

Nef,  Albert,  227. 

Nef,  Karl,  162. 

Nehring,  Albrecht,  301. 

Nemeth,  Maria,  145. 

Nentwig,  Wilhelm,  219. 

Nessy,  Julia,  394. 

Nettstraeter,  Klaus,  376. 

Neubeck,  Ludwig,   106  ff.  (K6pfe 

im  Protil  VII).  224.  379. 
Neubert,  Ernst,  223.  224.  379. 
Neuer  Chorverein,  Niirnberg,  151. 

393- 

Neues  Moskauer  Trio,  231. 
Neumann,  Franz,  302. 
Neumann,  Karl  August,  141. 
Newton,  Isaac,  344. 
Nicolai,  David,  122. 
Nicolai,  Otto,  175. 
Nicolai-Miiller,  Else,  379. 
Niedecken-Gebhard,  Hanns,  378. 
Niedermeyer,  Louis,  265. 
Nietzsche,  Friedrich  321  ff.  (F.  N.s 

musikalische  Geistesrichtung), 

422. 

Nikisch,  Artur,  203.  335.  342. 
Nikisch,  Grete,  202. 
Niklaus,  Josef,  220. 
Nikolska,  Jelizaneta,  223. 
Nilius,  Rudolf,  152. 
Nin,  Joachim,  72. 
Ninke,  Karl,  388. 
Nohl,  Ludwig,  406.  407. 
NoBler,  Eduard,  309. 
Novak,  Fr.  (Pianistin,  Budapest), 
70. 

Novembergruppe,  Berlin,  307. 
Nygaard,  Frederik,  304. 
Oberleithner,  Max,  21. 
Obrecht,  Jakob,  123. 
Ochs,  Siegfried,  225.  308. 
Ockel,  Reinhold,  301. 
Ofener  Gesangverein,  69. 
Ohms,  Elisabeth,  467. 
d'011one,  Max,  379. 
Ontrop,  Lode,  66. 
Oratorienchor,  Barmen-Elberfeld, 
384- 

Orel,  Alfred,  152. 
Orff-Solscher,  Alice,  304. 
Orloff,  Nicolai,  75.  385. 
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d'Ormeville,  Carlo,  79. 
Orthmann,  Erich,  219.  373.  465. 
Orthmann,  Helene,  467. 
Ortmayer,  Heinrich,  467. 
Osborn,  Franz,  226. 
Osolin  (Cellist,  Riga),  75. 
Osterloh,  Marie,  308. 
Ostrcil,  Ottokar,  379. 
Otto,  Julius,  399. 
Ottolenghi,  Aldo  Guido,  238. 
Overgaard,  Ellen,  75. 
Pachler-Koschak,  Marie,  407. 
Palacios,  Armando,  76. 
Palestrina,  Giovanni  Pierluigi,  45. 
Palestrina-Chor,  Budapest,  69.  470. 
Paltz,  Arthur,  141.  372. 
Pankok,  Hermann,  380. 
Papst,  Eugen,  149.  228.  311.  387. 
472. 

Papst  Pius  X.,  123. 
Pattiera,  Tino,  464. 
Pauer,  Max,  229.  233.  472. 
Paul,  Jean,  176. 
Paulig,  Hans,  377. 
Pauly-Dreesen,  Rose,  220. 
Pawlowskaja  (russische  Sangerin), 
74- 

Peischer,  Josef,  314. 
Pella,  Paul,  370. 
Peltenburg,  Mia,  226. 
Pembaur,  Josef,  227.  311.  385. 
Pergament    (Geiger,  Leningrad), 
473- 

Pergolesi,  Giovanni  Battista,  199. 
Peters,  Albert,  220.  376. 
Peters,  Carl  Friedrich,  404. 
Peters,  C.  F.  (Verlagshaus,  Leipzig), 
436. 

Petori,  Alexander,  332.  333. 
Petri,  Egon,  73.  226. 
Petyrek,  Felix,  467. 
Petz,  Ellen,  141. 
Peurl,  Paul,  115. 
Pfitzner,  Hans,  5.  76.  121.  144.  151. 
187.  189.  203.  232.  246.  342.  343. 

356-  474- 
Philharmonic  Society,  London,  312. 

473- 

Philharmonische  Gesellschaft, 

Halle,  310. 
Philharmonischer    Verein,  Niirn- 

berg,  151.  393. 
Philharmonisches  Orchester,  Ber- 

lin,  150. 
Pillney,  Karl,  H.,  228. 
Pirchan,  Emil,  217.  221.  224.  301. 
Pisarowitz    (Komponist,  Peters- 

burg),  74. 
Pizzetti,  Ildebrando,  51.  53. 
Plaschke,  Eva,  372. 
Plaschke,  Friedrich,  146.  372.  375. 

464. 
Platon,  418. 
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Playfair,  Nigel,  221. 

Plutarch,  417. 

Pohl,  Richard,  119.  184. 

Pohlig,  Carl,  139.  308. 

Polatschek  (Klarinettist),  471. 

Pollak,  Egon,  141.  220.  303.  342. 

343-  381. 
Poolman-MeiSner  (Opernsangerin) , 
223. 

Porges,  Heinrich,  1. 
Pos-Carloforti,  Maria,  225. 
Pospisil,  Marta,  383. 
Poulenc,  Francis,  50.  68.  265. 
Praetorius,  Ernst,  314.  380.  387. 
Preller,  Friedrich,  176.  180.  181. 
Preller,  Friedrich,  der  Jiingere,  180. 
PreB,  Joseph,  238. 
Prihoda,  Wasa,  76.  152. 
Prins-Quartett,  387. 
Privat-Musikverein,  Niirnberg,  152. 
Prohaska,  Karl,  152. 
Prokofieff,  Serge,  72. 
Priirer,  Werner,  218. 
Pruniĕres,  Henry,  48.  268. 
Priiwer,  Julius,  314. 
Psachos,  C.  A.,  279.  280. 
Puccini,  Giacomo,  23.  110.  189. 

259  ff.  (G.  P.  f).  318. 
Puschkin,  Alexander  Sergejewitsch, 

35- 

Puttlitz,  Gustav  zu,  343. 

Queling,  Riele,  309. 

Raabe,  Peter,  382. 

Rabaud,  Henry,  306. 

Racine,  Jean  de,  263. 

Radecke,  Robert,  332. 

Radnay,  M.  (ungarischer  Kompo- 

nist),  70. 
Radnitzky,  Franz,  238. 
Raff,  Joseph  Joachim,  176.  182. 
Raitscheff,  Peter,  464. 
Rameau,  Jean  Philippe,  112. 
Ramin,  Gunther,  230. 
Rampel  (Kopist  Beethovens),  436. 
Rangstrom,  Ture,  72. 
Raphael,  Marc,  474. 
Rasumowskij,  Dmitri,  30. 
Rau,  Franz,  376. 
Raucheisen,  Michael,  147.  392. 
Ravel,  Maurice,  124.  232.  268.  356. 
Reger,  Max,  105.  113.  228. 
Rehbok,  F.  (Kapellmeister),  309. 
Rehkemper,  Heinrich,  309.  310. 

373- 

Reicher,  Elly,  467. 
Reichert,  Hertha,  76. 
Reinecke,  Hertha,  380. 
Reinecke,  Karl,  174. 
Reinfeld,  Nicolai,  144. 
Reinhard,  Hans,  467. 
Reinhard,  Max,  14. 
Reinhart-Chor,  Ziirich,  394. 
Reise,  Karl,  224.  379. 
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Reisenauer,  Alfred,  337. 
Reitler,  Josef,  468. 
Reitz,  Elisabeth,  233. 
Reitz,  Fritz,  233. 
Rellstab,  Ludwig,  448. 
Remenyi,  Eduard,  184. 
Rĕmond,  Fritz,  220.  376. 
Rendano,  Alfonso,  144. 
Resni,  Karl,  145. 
Respighi,  Ottorini,  230. 
Rethberg,  Elisabeth,  67. 
Reuter,  Florizel  v.,  388. 
Reutter,  Hermann,  395. 
Reychhau,  Alexander,  140. 
Reyer,  Ernest,  265. 
Reynolds,  AUred,  222. 
Rheinischer  Madrigal-Chor,  310. 
Rhyn-Stellwagen,  Dodie  van,  303. 
Ribera,  Jusepe  de,  112. 
Richepin,  Jean,  468. 
Riemann,  Hugo,  402.  407.  435. 
Ries,  Ferdinand,  445.  453. 
Rijavec,  Josip,  383. 
Riller-Quartett,  387. 
Rimpton,  MiB  (Dirigentin,  London), 
390. 

Rimskij-Korssakoff,    Nikolai,  66. 

117.  269.  356.  376. 
Rinkgarden,  Kurt,  309. 
Rittersheim,  Otto,  145. 
Rivarde  (Geiger,  London),  473. 
Rochlitz,  Friedrich,  403 — 405. 
Roger-Ducasse  (franzosischer  Kom- 

ponist),  268. 
Rohden,  Anton,  233. 
Rohr,  Hanns,  151.  313.  392.  474. 
Roller,  AHred,  9. 
Roner,  Baron,  406. 
Ropartz,  J.  Guy,  393. 
Rosĕ-Quartett,  227.  228.  232.  308. 

388. 

Rosenkranz,  Carl,  120. 
Rosenstock,  Josef,  308. 
Rosenthal,  Frau  (Konzertsangerin), 
388. 

Rossini,  Gioachini,  443. 
Roth,  Max,  306. 

Roth-Quartett,  147.  228.  311.  470. 
Rottenberg,  Ludwig,  465. 
Rouchĕ  (Direktor  der  Kgl.  Musik- 

akademie,  Paris),  468. 
Rousseau,  Jean  Jacques,  124. 
Roussel,  356.  358. 
Royal  Choral  Society,  London,  312. 
Rubinstein,  Nikolai,  28.  29.  269. 
Riickert,  Friedrich,  331.  332. 
Riidel,  Hugo,  6.  150.  218.  231. 
Riidiger,  Hans,  76. 
Rudow,  Karl,  140.  371. 
Riinger,  Julius,  313. 
Rupp,  Franz,  76. 
Riische-Endorf,  Cacilie,  342. 
Ruslag-Sarten,  Carla,  370. 
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Ruthstrom,  Julius,  310. 
Sachs,  Lĕo,  68.  223. 
Sachs,  Paul,  75. 
Sachse,  Leopold,  141.  219. 
Saint-Saĕns,  Camille,  16.  356. 
Salieri,  Antonio,  406. 
Salomĕ,  Lou  v.,  325. 
Salzinger,  M.  (Opernsanger),  371. 
Sammartini,  Giovanni  Battista,  161. 
170. 

Sammon,  Albert,  312. 
Sandberger,  Adolf,  474. 
Sanden,  Aline,  305.  342. 
Sargent,  Malcolm,  391. 
Sari,  Ada,  307.  313.  378. 
Sarment,  Jean,  379. 
Satie,  Erik,  50.  68. 
Satzinger,  Maria,  140.  301. 
Sauer,  Emil  v.,  69,  76.  309.  313. 
470. 

Sauzay,  Eugĕne,  102.  103. 
Schacht,  Ernst,  308. 
Schachtebeck-Quartett,  228.  310. 
Schadewitz,  Carl,  151. 
SchaSer,  Karl,  372. 
Schaljapin,  Feodor,  68.  147.  228. 
Schalk,  Franz,  67.  152.  233.  394. 
Schaper,  Rudolf,  106. 
Scharwenka,  Xaver,  318,   334  ff. 
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279. 

Stekel,  Erich,  223. 
Stenhammer,  Wilhelm,  72. 
Stepan,  Vaclav,  52. 
Stephan,  Carlo,  228. 
Stephan,  OHy,  304. 
Stephan,  Rudi,  378. 


NAMENREGISTER 


XIII 


iimimiiiimiiiiimimiiiiiiiimiiiiimiiiiNimtmimiiiiiiimmiiimmiiiiiiilimmmim^ 


Stettiner  Musikverein,  395. 
Stieber,  Hans,  387. 
Stiedry,  Fritz,  69.  145.  225.  468. 
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Wesendonk,  Marie,  355. 
Wesendonk,  Mathilde,  90.  325.  334. 
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ll!lll!IUn!!l!lllll!!l!niinillMII!l!ll!l!tHi!MIIIIII]UII!llll!linH!lilHHI!ll!l|[| 

MUSIKALIEN 

Mahler,  Gustav,  s.  Philharmonia- 
Partituren. 

Mendelssohn-Bartholdy,  Felix,  s. 
Philharmonia-Partituren. 

Mengelberg,  Rudolf :  Symphonische 
Elegie  fiir  Orchester,  op.  9.  62. 

MieBner,  Hanns:  Deutsche  Klage. 
Szenen  aus  Max  Bruchs  Orato- 
rium  »Arminius«,  op.  43,  fiir 
Tenor-,  Baritonsolo,  Mannerchor 
und  Orchester  bearbeitet.  137. 

Milhaud,  Darius:  Sĕrĕnade.  Piano 
a  quatre  mains  (Bearbeitung  des 
Orchesterwerkes  durch  den  Au- 
tor).  65. 

—  Trois  Rag-Caprices  pour  piano. 
65- 

Mozart,  W.  A.,  s.  Philharmonia- 
Partituren. 

Neubeck,  Ludwig:  Deutschland. 
Dichtung  von  Prinz  Emil  von 
Schonaich-Carolath  fiir  vierstim- 
migen  Mannerchor,  acht  Solo- 
stimmen,  Baritonsolo  und  groBes 
Orchester.  298. 

Niemann,  Walter:  Pharaonenland. 
DreiBilderfiir  Klavier,op.86. 138. 

—  Zwei  Klavierstiicke,  op.  94:  Ve- 
nezia(Barcarole)  und  Impromptu- 
Caprice.  299. 

—  s.  a.  Tschaikowskij. 

Ochs,  Siegfried:  Der  128.  Psalm. 
Trauungsgesang  fiir  gemischten 
Chor  und  Orgel  oder  Klavier.  368. 

—  Volkslieder  fiir  gemischten  Chor 
gesetzt.  Heft  1 — 4.  368. 

—  Volkstumliche  Lieder  aus  vier 
Jahrhunderten  fiir  drei  Frauen- 
stimmen  (Soli  oder  Chor)  gesetzt. 
Heft  1—2.  368. 

Organum:  Ausgewahlte  altere  vo- 
kale  und  instrumentale  Meister- 
werke,  hrsg.  unter  Leitung  von 
Max  Seiffert.  213. 

Perlen  alter  Tonkunst.  Eine  Aus- 
lese  der  schonsten  Volkslieder 
und  Kunstgesange  des  a  cappella- 
Stils  aus  dem  13.  bis  19.  Jahr- 
hundert  fiir  drei-  bis  vierstim- 
migen  Frauenchor.  Bearbeitet 
von  Theodor  Otto:  368. 

Pfitzner,  Hans:  Konzert  fiir  Violine, 
op.  34.  Ausgabe  mit  Klavier.  296. 

Philharmonia-Partituren:  J.  Seb. 
Bach;  Beethoven;  Bruckner; 
Haydn;  Mahler;  Mendelssohn; 
Mozart;  Smetana;  Rich.  StrauB; 
Tschaikowskij.  135. 

Priiier,  Arthur,  s.  Schein. 

Quantz,  Joh.  Joachim:  Sonate  Nr.  8 
fiir  F16te  und  Pianoforte.  137. 


XVI 


REGISTER  DER  BESPROCHENEN  MUSIKALIEN 


MIMflMI4£ltik!(tibEE4^6tlltLr3ailllltth[llEttliElllCllll9lilltltllllllliSilllllllllJtt]llLliaiLllll1lttlirCllllllllltliaillllt^IlllMIIMIMiliEMEttlJllIllll1i]llll1illLIllllMIIftt1i 


^^'.'lllllll^lllIltllHlllinilMllllllllUliniinilllllllllMilllllHliiiiiiiiii!!;!;!]]; 
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BAYREUTH,  DIE  ZEITENWENDE 
UND  DAS  REICH 

VON 

PAUL  MARSOP-  MUNCHEN 

I.  Von  Richard  zu  Siegfried  Wagner 

Mit  Richard Wagner  ging  die  heroische  Zeit  Bayreuths  dahin.  Shakespeares 
Schatten  vermag  es  Shakespeare  nicht  gleichzutun.  Es  ist  ein  anderes, 
wenn  ein  des  Zaubers  machtiger  Magus  den  Sangern,  dem  Orchester  seinen 
Feuerodem  einblast,  und  wenn  den  Ausiiihrenden,  sei  es  auch  mit  eindring- 
lichster  Beredsamkeit  und  unermiidlichem  Eifer,  bedeutet  wird:  solche  Ab- 
sichten  hegte  der  Magus  und  auf  diese  Art  ging  er  daran,  sie  zu  verwirklichen. 
Als  Gerhart  Hauptmann  und  die  kleineren  sich  um  ihn  gruppierenden  Ganz- 
und  Halbnaturalisten  hervortraten,  schmahte  man  die  altweimarische  Rede  als 
steif  und  holzern.  Mit  dem  Angriff  wie  mit  der  Verteidigung  war  es  ein  eigen 
Ding;  denn  Keiner  war  imstande,  den  Schauspielern  vorzusprechen  wie  ehe- 
dem  Goethe  und  die  Bewegungen  der  Kiirassiere  des  Max  Piccolomini  ins 
Heldische  hinaufzutreiben  wie  einst  Schiller.  Zweifellos  nahm  auch  der  Chor- 
fiihrer  Sophokles  Geheimnisse  der  Inszenierung  der  »Antigone«  mit  sich  ins 
Grab.  Der  vielberufene  Bayreuther  Geist  offenbarte  sich  als  Genie  von  solch 
kolossaler  Suggestionskraft,  da£l  samtliche  Mitwirkenden  um  das  Zwei- 
und  Dreifache  ihrer  natiirlichen  Gaben,  ihres  erworbenen  Konnens  erhoht 
wurden.  Kaum  mehr  waren  es  die  Darsteller  des  Alberich,  des  Siegmund, 
des  Amiortas,  die  uns  1876  und  1882  im  Innersten  aufriittelten:  es  war 
Wagner,  Wagner  und  nochmals  Wagner,  ein  dichterisch-mimischer  Proteus, 
der  den  ernndungsreichen  Odysseus  zu  hochstem  Staunen  hingerissen  hatte. 
Immer  dramatisch,  nicht  mit  dem  kleinsten  Erdenrest  von  beifallhaschender 
Komodianterei  behaftet.  Hundert  Augen,  hundert  Ohren  hatte  einer  haben 
mogen,  um  die  Uberfiille  in  sich  aufzunehmen.  Selbst  die  Aufzeich- 
nungen  Berufener,  die  von  Felix  Mottl  und  Heinrich  Porges,  iiber  die  grund- 
legenden  Ring-Proben  konnten  von  Wagners  Vorsingen  und  Vorspielen  nur 
ein  Winziges  festhalten.  Was  war  aufschaumende,  iiberquellende  Improvisa- 
tion,  was  in  groBten  Linien  regelnder  Kunstverstand  ?  Beides  floB,  unerklar- 
lich,  zu  untrennbarer  Einheit  zusammen.  Man  verstand,  was  der  heiBbliitige 
Kiinstler  in  friihen  Ziircher  Tagen  herausgeschleudert  hatte:  ware  sein  Werk 
einmal  iiber  eine  Biihne  nach  seiner  Art  gegangen,  dann  moge  das  Theater 
abbrennen. 

Jenes  urbayreuthisch  Sch6pferisch-Nachsch6pferische  konnte  die  Personlich- 
keit,  von  der  es  ausstrahlte,  nicht  iiberdauern.  Hans  von  Biilow,  in  dem  es  sich 
am  starksten  reAektiert  hatte  und  der  mit  dem  unvergleichlichen  Vortrage 
des  Lohengrin-  und  des  Tristan- Vorspiels  aufdeckte,  daB  ihm  die  Brahms-PAege 
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nur  Aushilfs-Beschaftigung  war,  muBte  sich  in  partibus  inndelium  herum- 
reisend  verzehren.  Frau  Cosima  Wagner,  ein  Wunder  von  Opferfahigkeit  und 
gestraffter  Energie,  unnachahmlich  in  dem  Verm6gen,  verschiedenartige,  ja 
entgegengesetzte  Temperamente  fiir  kiinstlerische  Zwecke  zusammen- 
zustimmen,  wurzelte  nicht  wie  Franz  Liszt,  Richard  Wagner  und  Biilow  im 
Damonischen,  sondern  im  Kritisch-Espritvollen  und  hatte  eine  leise  Neigung 
zur  aristokratischen,  doch  versteiften  altfranzosischen  tragĕdie  im  Blute.  In- 
tellektuell  hochstbegabt,  errang  sie  sich  das  Versta.ndnis  fiir  die  groBe  Gesetz- 
maBigkeit  im  Schaffen  ihres  Gatten;  das  Orphische  und  Dionysische  der  Musik 
entrlammten  ihre  Natur  nicht.  Immerhin  hatte  wie  der  Tondichter  Wagner,  so 
auch  der  den  Szeniker  und  den  Musiker  in  sich  verschmelzende  Imperator  von 
Bayreuth  namhafte  Epigonen.  Von  Felix  Mottls,  von  Karl  Mucks  Taktstock 
ging  und  geht  noch  ein  elektrisierendes  Fluidum  aus.  Beiden  gab  es  ein  Gott, 
zu  formen,  zu  gestalten. 

Siegiried  Wagner  trat  die  Herrschaft  an.  Nicht  leicht  ist  es,  ihm  nach  seiner 
Art  gerecht  zu  werden,  sich  einzufiihlen,  hineinzudenken  in  sein  Wesen,  in 
dem  Bestimmtes  und  Weiches,  berechtigtes  SelbstbewuBtsein  und  Anlehnungs- 
bediirfnis,  gewinnende  naive  Herzlichkeit  und  Verfa.lteltes,  schone,  wenn- 
gleich  mitunter  starre  Pietat  und  ein  frisches  Streben,  von  sich  aus  mit  reger 
Phantasie  Neuland  zu  entdecken,  eigenartig  gemischt  sind.  Vielleicht  steht  er 
den  GroBeltern  va.ter-  und  miitterlicherseits  naher  als  Richard  und  Cosima 
Wagner.  Wer  als  Unvoreingenommener  seine  Entwicklung  mit  Teilnahme 
verfolgte,  muB  sich  sagen,  daB  er  mit  seiner  Aufgabe  ansehnlich  gewachsen 
ist.  Mehr  und  mehr  entzog  er  sich,  schier  unmerklich,  den  Einrliissen  best- 
meinender,  doch  engsichtiger  Lobrednerinnen  und  Lobredner,  entsagte  all- 
gemach  dem  Dirigieren,  fiir  das  er  keine  ausgesprochene  Begabung  an  den 
Tag  gelegt  hatte,  und  konzentrierte  sich  auf  das,  wofiir  ihn  ungewohnliche 
Begabung  bestimmte,  auf  die  Spielleitung  und  die  Organisation.  Hier  voll- 
brachte  er  eh  und  je,  besonders  aber  1924  Riihmenswertes.  Er  hat  sich 
als  berufenen  Fiihrer  bewahrt:  er  darf  fordern,  daB  man  ihm  vertraue. 
Vorschla.ge,  die  den  aufrichtigen  Wunsch,  der  Sache  zu  dienen,  erkennen 
lassen,  wird  er  hinfort  schwerlich  von  der  Hand  weisen,  auch  wenn  sie  mit 
Ansichten,  die  er  friiher  hegte,  nicht  ganz  iibereinstimmen.  Im  Bereich  aus- 
iibender  Kunst,  moge  sie  auch  den  bedeutendsten  Zielen  zugewendet  sein,  gehe 
es  fiiglich  wie  auf  innerpolitischem  Gebiete:  in  Tagen  des  Uberganges  und  der 
Sammlung  der  Krafte  gleicht  man  die  Meinungen  ernster  Sachversta.ndiger 
tunlichst  gegeneinander  ab. 

II.  Das  Zentrum  Bayreuth 

Mit  Bayreuth  war  es  wie  mit  Walhall.  Lange  wurden  zwischen  ziehenden, 
wallenden  Nebeln  nur  Teile  der  Gotterburg  sichtbar.  Heute,  da  nach  krachen- 
den  Wetterschlagen  allerhand  Dunst  weggefegt  ist,  treten  die  konstruktiven 
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Linien  des  Baues  und  damit  seine  Zweckbestimmung  scharfer  denn  je  heraus. 
Vor  dem  Kriege  spendete  das  Festspielhaus,  lief  auch  jeweils  eine  Irrung,  ein 
Fehlschlag  mit  unter,  dem  Empfanglichen  Feiertagsgaben.  Heute  ist  seine  Er- 
haltung  unumgangliche  Notwendigkeit,  Erfiillung  einer  der  wichtigsten  Lebens- 
fragen  der  deutschen  KunstpAege,  vielleicht  letzte  Moglichkeit,  einen  natio- 
nalen  Darstellungsstil  auszubilden. 

Deckte  Richard  Wagner  die  Sinn-  und  Haltlosigkeit  der  andauernd  in  die 
Breite  wuchernden  »deutschen«  Opernwirtschaft  seiner  Zeit  mit  zwingend 
scharfer  Logik  auf,  so  tat  er  das  nicht,  um,  wie  ihm  unterstellt  wurde,  jed- 
wedes  Platzchen  an  der  Sonne  fiir  seine  eigenen  Musikdramen  in  Anspruch 
zu  nehmen.  Sondern  es  hatte  sich  tatsachlich  zuerst  als  Teilstiick  fiirstlicher 
Hofhaltungen,  sodann  sich  da  und  dort  von  ihnen  ablosend  ein  Monstrum 
von  hohler  Werkelei  entwickelt:  der  Opern-Jahresbetrieb.  Gedankenlos,  im 
Banne  der  Gewohnheit  fiitterte  man  es  durch  und  schleppte  es,  miihsam  genug, 
weiter.  BegreiAich,  daB  nicht  sowohl  die  Konige  und  regierenden  Herz6ge, 
unter  denen  sich  neben  minderbegabten  doch  auch  mehrbegabte,  recht  klare 
K6pfe  befanden,  als  vielmehr  eine  Anzahl  Reprasentationsbeamter  und 
sonstiger  im  engeren  Dunstkreise  der  H6fe  lebender  Personen  Abend  f iir  Abend 
ihre  Opern-  und  Ballett-Zerstreuung  begehrten.  Wie  denn  aber,  seitdem  sich 
das  »befreite  Volk«  als  unumschrankten  Herrn  seiner  Geschicke  aufspielte? 
Zu  den  groteskesten  Erscheinungen  des  neuen  Deutschlands  gehort  das 
»Staatstheater«,  das  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  ein  schlecht  republika- 
nisch  maskiertes  altes  Hoftheater  ist.  Ein  Institut,  das  nicht  wie  friiher  zum 
betrachtlichen  Teil  aus  dem  Kronverm6gen  unterhalten,  hingegen  vom  Staate 
und  von  den  dem  Staate  nachschielenden,  nachhinkenden  Stadten  recht  er- 
heblich  gestiitzt  wird,  sollte  doch  lediglich  Bildungsabsichten  verwirklichen, 
der  gehaltreichen  Kunst  dienen,  und  dies  vor  allem  unter  vaterla.ndischen 
Gesichtspunkten.  Was  haben  »Tosca«,  »Mignon«,  »Afrikanerin«  und  ihres- 
gleichen  mit  Kultur,  mit  deutschem  Wesen  zu  tun?  Heute  sind  wir  soweit, 
daB  mit  durch  die  Steuergelder,  die  der  verelendete,  geistig  zu  hochst  stehende, 
vom  Besuche  des  Theaters  so  gut  wie  ausgeschlossene  Mittelstand  zahlt,  der 
Opernhaushalt  ausgerundet  wird,  damit  die  Schieber  und  Genossen  sich  an 
»Tosca«,  »Mignon«  und  »Afrikanerin«  ergotzen  konnen.  Es  lebe  die  Republik, 
es  leben  Gleichheit  und  Briiderlichkeit !  Der  Opernjahresbetrieb,  wie  er  in  der 
Gewohnheit  Geleise  fortratterte,  ist  Luxus.  Ist  es  um  so  mehr,  als  er  nur  mit 
ansehnlichem  Einschub  auslandischer,  der  deutschen  Art  rremder  und  von 
deutschen  Sangern  nie  auch  nur  halbwegs  richtig  zu  bewaltigender  Werke 
sich  durchsetzen  laBt.  Luxus,  vom  Staate  gefordert,  gehatschelt  im  verarmten, 
ums  tagliche  Brot  hart  kampfenden,  die  Gefahr  der  Erwerbslosigkeit  fiir  riesen- 
weite  Schichten  kaum  mehr  beschworenden  Reiche  ?  Ein  Staat,  der  die  Schule, 
den  starksten  Kulturtrager,  abbaut  und  den  Opernluxus  begiinstigt,  ist  krank, 
unterliegt  dilettantischen  EinAiissen.  Noch  bleibt  eine  Moglichkeit,  dafi  den 
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MaBgebenden  die  Augen  aufgehen:  wenn  namlich,  was  nicht  unwahrschein- 
lich,  eine  Reihe  von  standig  arbeitenden  Opernbuhnen  trotz  der  Subventionen 
aus  6ffentlichen  Mitteln  zusammengekracht  sein  wird. 

Der  Vernunft  folgend  hatten  wir  uns,  etwa  auf  dem  Wege  der  Griindung  und 
des  Ausbaus  von  Stadtebund-Theatern,  einem  eingeschrankten  Opernbetrieb 
zuzuwenden.  Je  mehr  indessen  im  musikdramatischen  Bereich  die  Moglich- 
keiten,  an  einem  und  am  anderen  Ort  stilistisch  einwandfreie  oder  doch  re- 
spektable  Arbeit  zu  leisten,  sich  vermindern,  um  so  mehr  tut  ein  unverriick- 
bares  Zentrum  solcher  Arbeit  not.  Auch  eine  gute  Kunstpolitik  kniipft  an  Ge- 
gebenes  an.  Das  Gegebene  heiBt  Bayreuth. 

III.  Sachlage  und  Aufgaben.  —  Wagner-Dirigenten 

Wahrend  des  Weltkrieges  und  nach  seiner  Beendigung  versicherten  uns  nicht 
etwa  belgische  oder  amerikanische,  sondern  deutsche  Kritiker,  Richard  Wagner 
und  seine  Sch6pfungen  waren  iiberwunden.  In  verschiedenen  Tonarten  wurden 
wir  hiervon  verstandigt.  Dieser  belehrte  uns  dariiber,  wir  hatten  mit  nervigem 
Arm  das  Rad  der  Geschichte  um  mehr  als  ein  Sakulum  zuriickzudrehen  und 
wieder  bei  Mozart  einzusetzen;  jener  nahm  das  mehr  oder  weniger  loyale 
Wollen  der  Schonberg,  Schreker,  Hindemith,  Krenek,  zuziiglich  etlicher  un- 
verfalschter  Galizier  und  waschechter,  aber  pariserisch  parfiimierter  Mosko- 
witer  bereits  fiir  ein  erfolgstrotzendes  Vollbringen  und  gab  uns  zu  verstehen, 
daB  vor  solcher  neuen  Ausdruckskunst  die  Wagnerische  sich  von  unserem 
Planeten  weg  und  auf  den  Saturn  oder  Jupiter  gerliichtet  hatte,  von  wo  sie  in 
unsere  Nachte  noch  einen  matten  Strahl  sendete.  Meinesteils  zog  ich  aus 
den  Ereignissen  des  letzten  Jahrzehntes  die  Lehre,  daB  man  jemanden,  um 
ihn  iiberwinden  zu  konnen,  erst  griindlich  kennen  miisse.  So  sei  denn 
die  Frage  aufgeworfen:  Kennen  die  Deutschen  Richard  Wagner  zur  Ge- 
niige?  Mich  diinkt,  nein!  Bayreuth  war,  als  sein  Wirken  jah  unterbrochen 
wurde,  auf  dem  Wege  zum  Stil,  doch  noch  keineswegs  im  Vollbesitz  des  Stiles. 
Die  Operntheater  entstellen,  vergrobern,  verauBerlichen  die  Ring-Dramen  und 
den  »Parsifal «,  der  dorthin  iiberhaupt  nicht  gehort,  falschen,  in  Ansehung  der 
offenen  Orchester,  mangels  hinlanglicher  Trennung  der  Biihne  vom  Zuschauer- 
raum  und  unter  der  Einwirkung  der  von  den  Pulten  der  Instrumentalisten 
standig  und  stark  heraufwirkenden  Lampen,  die  Klang-  und  die  Bildwerte  — 
ganz  abgesehen  davon,  daB  in  ihnen  allein  die  Inhaber  weniger  Vorzugsplatze 
das  auf  der  Spielebene  Vorbereitete  unter  richtigem  Gesichtswinkel  erblicken. 
Der  rechten  Wagner- Kapellmeister  sind  sehr  wenige.  Mustergiiltige  Wagner- 
Sanger  und  -Darsteller,  die,  schenkte  man  der  landlautigen  Zeitungskritik 
Glauben,  iiberreichlich  vorhanden  waren,  gab  es  tatsachlich  bisher  nur  in 
geringer  Zahl.  Das  Problem  einer  echt  kiinstlerischen  raumlichen  Gliederung 
und  dekorativen  Einkleidung  des  Schauplatzes  wurde  bis  jetzt  fiir  die  Schop- 
fungen  Wagners  zu  Bayreuth  und  anderswo  kaum  annaherungsweise  gelost. 
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Die  als  Festspiele  angekiindigten  Auffiihrungen  im  Miinchner  Prinzregenten- 
Theater  waren  und  sind  bestenfalls,  namlich  vom  Taktstock  Mottls,  Mucks 
und  jetzt  Knappertsbuschs  beAiigelt,  gla.nzende  Improvisationen,  da  eine 
Biihne,  die  sich  neun  Monate  des  Jahres  hindurch  in  der  Tagesiron  miihen 
muB,  unmoglich  derart  griindlich  vorstudieren  kann,  daB  festspielma.Bige  Vor- 
stellungen  die  Regel  bilden.  Auch  wiirde  Miinchen  kaum  imstande  sein,  die 
Ausgaben  fiir  einen  Elite-  alias  Festspielchor  zu  tragen.  —  So  liegen  die  Dinge 
in  Wahrheit.  Der  mir  hier  zur  Verfiigung  stehende  Raum  gestattet  mir  nur 
auf  das  Wichtigste  einzugehen. 

*     *  * 

Man  wird  mir  anderthalb  Dutzend  und  mehr  »erlesene  Wagner-Dirigenten« 
riihmen.  Auf  die  Gefahr  hin,  einen  kleinen  Orkan  von  wiitigem  Widerspruch 
zu  entfesseln,  setze  ich  etliche  Namen  bekannter,  fraglos  nicht  alltaglich  be- 
gabter  Dirigenten  her,  deren  Meistersinger-Wiedergabe  mich  ganz  und  gar 
nicht  Wagnerisch  anmutet:  Brecher,  Blech,  Klemperer,  Walter,  Kleiber.  Diese 
Kiinstler  interpretieren  besagte  Partitur  geistreich.  Wagner  ist  jedoch  ebenso- 
wenig  geistreich  wie  Weber,  Mozart,  Beethoven.  (»Fra  Diavolo«,  »Carmen«, 
Ravels  »Spanische  Stunde  «,  der  »Falstaff «  sind  auf  ein  prickelndes  Dirigenten- 
talent  angewiesen;  Schreker  braucht  als  Ausdeuter  einen  kliigelnden  Herm- 
aphroditen.)  Gegenbeispiele:  Muck,  Pfitzner,  Richard  StrauB  —  wenn  er  just 
in  der  Gebelaune  ist  — ,  Knappertsbusch,  mit  etlichen  Einschrankungen  auch 
Fritz  Busch,  da  seine  Natur,  alles  in  allem,  mehr  der  Sinfonie  zuneigt  als  dem 
Drama.  Die  erste  Voraussetzung  fiir  eine  wesenstreue  Darstellung  eines  Wag- 
nerischen  Werkes  ist,  daB  der  Kapellmeister  iiber  den  festen,  mannlichen,  ge- 
schlossenen,  wenngleich  mannigfacher  Beugung  fahigen,  mit  einem  Wort 
iiber  den  deutschen  Rhythmus  verfiige.  Der  geht  den  erstgenannten  Kiinstlern 
ab.  Sie  verblitzen,  verblenden,  wenn  anders  sie  nicht  sentimentalisieren  — 
Bruno  Walters  »Meistersinger «  im  Prinzregenten-Theater  waren  mehr  ein 
Mendelssohn-  als  ein  Wagner-Festspiel.  Ihr  Anhang  und  EinAuB  sind  groB. 
Um  so  notwendiger,  daB  zur  Aufhellung  der  angerichteten  Verwirrung  an  weit- 
hin  sichtbarer  Stelle  der  jungen  Generation  dargetan  wird,  wie  sich  der  nicht 
mit  der  Brennschere  hergerichtete,  nicht  iiberwitzelte,  nicht  versiiBelte  Wagner 
ausnimmt.  »Ich  habe  mich  an  Wagner  iibersatt  gehort,  ich  hab'  ihn  iiber- 
wunden«,  schrieb  mir  vor  vier  Monaten  ein  Freund.  Nach  der  ersten  dies- 
jahrigen  Bayreuther  Parsifal-Auffiihrung  suchte  er  mich  auf  und  sagte:  »Wie 
fangt  es  Muck  nur  an,  daB  uns  alles  und  jedes  so  jugendfrisch  beriihrt,  als  ob 
wir  es  zum  ersten  Male  horten,  daB  die  Empfindung,  dies  und  das  sei  zu  lang, 
gar  nicht  aufkommt  ?«  »Weil  er  sich,  ganz  abgesehen  von  seinem  tiefen,  echten 
Empfinden  und  seiner  durch  und  durch  bildkraitigen  Anschauung,  wie  Keiner 
darauf  versteht,  richtig  zu  phrasieren;  weil  diese  richtige  Phrasierung  am 
meisten  dazu  hilft,  den  Biihnenvorgang  versta.ndlich  zu  machen,  Wagner  aber, 
wenn  man  seine  Absichten  versteht,  nie  ermiidet.« 
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IV.  Wagner-Sanger 

Wie  stand  und  steht  es  ferner  mit  den»Wagner-Sangern«?  DamenundHerren, 
die  jammerlich  schlecht  vokalisieren,  die  Endsilbengrundsatzlich  verschlucken, 
sich  um  richtige  Atemeinteilung  den  Teufel  kiimmern,  wurden  und  werden  als 
ausgezeichnete  Wagner-Sanger  gepriesen — nicht  nur  vonLaien,  sondern  auch 
von  Kunstrichtern,  die  Bescheid  wissen,  aber  wegen  der  vielverzweigten  ge- 
schaftlichen  Beziehungen  der  Zeitungsverlags-Leiter  nicht  geradeheraus  sagen 
diirfen,  daB  die  eine  und  die  andere  vielgefeierte  Isolde,  Briinnhilde,  Kundry, 
was  Tonverbindung  anlangt,  eine  blutige  Dilettantin  sei.  Wir  haben,  ganz 
wenige  Ausnahmen  abgerechnet,  den  Wagner-Sanger  und -Darsteller,  wieersein 
sollte,  iiberhaupt  noch  nicht  auf  der  Szene  gesehen!  Solange  noch  die  Wagner- 
Pose,  das  Wagner-Klischee  die  Biihnen  beherrschen,  nicht  aber  die  vom 
Meister  im  Wahrtraum  erschaute,  sich  ebenso  durch  schonen  Gesang,  deut- 
lichen  und  eindringlichen  Vortrag  als  durch  wohlabgemessenes,  bedeutungs- 
volles  Spiel  kundgebende  Gesta/*,  so  lange  ahnt  der  tausendste  Theaterbesucher 
nicht,  wer  Wagner  sei.  Ehe  die  von  ihm  gewiesenen  Darstellungs-Moglich- 
keiten,  -Notwendigkeiten  nicht  restlos  verwirklicht  und  von  der  Allgemeinheit 
erfaBt  sein  werden,  laBt  sich  gar  nicht  feststellen,  inwieweit  er  als  iiberwunden 
gelten  kann.  Beschritt  schon  einmal  ein  Siegiried  die  Biihne,  der  zugleich 
heiBes  dramatisches  Temperament,  einen  klangfrischen  ausgiebigen  Tenor, 
AieBendes  Legato  und  die  Fahigkeit,  entschieden,  doch  nicht  gewaltsam  zu 
akzentuieren,  ein  gleicherweise  durchdachtes  und  fortreiBendes  Spiel  und  nicht 
zum  wenigsten  unerschiitterliches  Rhythmusgefiihl  einzusetzen  vermag? 
Georg  Unger,  Ferdinand  Jager,  Alvary  hatten  die  Siegfried-Erscheinung,  aber 
ihr  Singen  war  oft  eine  Ohrenmarter.  Was  frommt  wiederum  die  strahlende, 
gut  gebildete  Stimme  eines  Heinrich  Knote,  wenn  dieser  keine  Pausen  halten 
kann,  stets  im  Kampfe  mit  dem  Dirigenten  liegt,  ihn  daran  hindert,  eine  grad- 
linige  Architektur  aufzurichten !  Wie  naturalistisch  wurde  bei  den  heurigen 
Festspielen  das  Quintett  im  dritten  Aufzug  der  »Meistersinger  «  behandelt! 
Bayreuth  war  in  der  Erziehung  seiner  Sanger  erheblich  weit  vorgeschritten. 
Da  trat  die  zehnjahrige  Unterbrechung  ein  —  nunmehr  muB  vielfach  von 
vorn  angefangen  werden.  Vielleicht  daB  die  mustergiiltige  Chorschulung  Hugo 
Riidels  auch  neue  kraitige  Antriebe  fiir  die  Ausbildung  der  Solisten  gibt;  nie 
zuvor  erreichten  die  Bayreuther  Chorleistungen  eine  solch  hohe  Stufe  als  in 
diesem  Jahre.  Indessen  muB  immer  wieder  betont,  unterstrichen  werden:  so- 
lange  der  Luxus  und  Unsinn  der  Operninstitute  mit  dem  allein  durch  deutsche 
Werke  nicht  aufrechtzuerhaltenden  Jahresbetrieb  noch  fortbesteht,  solange 
also  unsere  Sanger  dazu  verurteilt  sind,  sich  in  buntem  Durcheinander  mit 
deutschen  und  mit  ihnen  wesensrremden  romanischen  Charakteren,  mit  der 
einwandfreien  Deklamation  Wagners  und  mit  dem  holprigen,  nur  bis  auf  einen 
gewissen  Grad  zu  verbessernden  Ubersetzungsdeutsch  zu  befassen,  so  lange 
wird  das  hingebendste  Bemiihen  Bayreuths  auf  diesem  Gebiete  iiber  Not- 
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briicken  und  Halberfolge  nicht  hinauskommen.  Entweder  —  oder.  Moglich, 
daB,  so  nicht  Vernunftgriinde  durchschlagen,  die  wirtschaftlichen  Bedrang- 
nisse  dazu  zwingen,  endlich  zum  gedachten  System  des  Stadtebund-Theaters 
mit  hochstens  drei-  bis  viermonatiger  Opernherrlichkeit  im  Jahre  fxir  jedes  an- 
geschlossene  Gemeinwesen  iiberzugehen.  Dann  hiilfe  die  Not  zum  deutsch- 
dramatischen  Gesangstil!  Das  in  der  Partitur  jder  »Walkiire«,  des  >>Siegfried« 
ausschwingende  Wagner-Pathos  ist  ebensowenig  iiberwunden  als  das  Pathos 
Schillers;  nur  nehmen  ein  paar  Stiirmer  und  Dranger  falschlich  als  Wagner- 
Pathos,  was  tatsachlich  ein  Ragout  von  Wotan,  Rigoletto  und  Escamillo  ist. 

V.  Spielleitung  und  Ausgestaltung  der  Szene 

Ohne  zu  unterscha.tzen,  was  auf  dem  Felde  der  Opernregie  zu  Miinchen,  Berlin, 
Wien,  Dresden,  Ziirich,  Frankfurt,  Stuttgart  herausgebracht  wird:  es  gibt 
keine  Spielleitung,  die  der  Bayreuther  des  verflossenen  Festspielsommers  an 
die  Seite  zu  stellen  ware.  Weil  die  letztere,  sowohl  was  Dialog-  als  auch  was 
Massenregie  anlangt,  jedwede  Einzelheit  mit  gleicher  Sorgfalt  ausfeilte,  weil 
sie  zu  einer  bisher  unerhorten  Verdeutlichung  der  Vorga.nge  vordrang  und 
somit  verhiitete,  daB  der  Zuschauer  je  ermiidete,  und  weil  sie  sich  fast  stets  der 
Grenzen  der  Opern-  und  der  Schauspielregie  bewuBt  blieb,  daher  immer  dem 
Kapellmeister  in  die  Hande  arbeitete.  Auch  ein  gelegentliches  Zuviel  erklarte 
sich  aus  dem  Bestreben,  die  Dichtung  bis  ins  kleinste  Eckchen  auszuleuchten. 
Die  Idee,  die  acht  Walkiiren  hinter  einem  wallenden  Nebelschleier  sich 
tummeln  zu  lassen,  konnte  der  Phantasie  eines  romantischen  Malers,  eines 
Schwind,  eines  Bocklin  entsprungensein,  entspricht  jedoch  nicht  der  in  herbem, 
einschneidendem  Linienzuge  gehaltenen  Musik,  die  durch  scharf  umrissene 
szenische  Bilder  erga.nzt  sein  will.  Stiirzt,  sobald  Siegfrieds  Schiff  vor  der 
Gibichungenhalle  erscheint,  Gunthers  Hof gesinde  heraus,  um  den  Helden  pan- 
tomimisch  zu  bewillkommnen,  so  erinnert  das  an  den  von  Max  Reinhardt 
iiberpinselten  Shakespeare.  Die  edle  Einfalt  des  im  GroBen  zeichnenden  Genies 
wird  dadurch  verletzt  und  der  Dialog  zwischen  Siegfried  und  Hagen:  »Wo  berg' 
ich  mein  RoB?«  »Ich  biet'  ihm  Rast«  verliert  an  seiner  homerischen  Schlicht- 
heit,  wenn  sich  zwei  Dutzend  Knechte  und  Magde  zur  Bedienung  anbieten. 
Der  Versuchung,  eine  bereitstehende  Batterie  von  Farbent6pfen  einmal  an 
unrechter  Stelle  zu  vernutzen,  erliegt  jeweils  auch  ein  rechtschaffener  Poet. 
Doch  fiel  jene  Gesuchtheit  just  deswegen  auf,  weil  anderweitig  mannigfache 
sinnreiche  Erfindungen  der  Spielleitung  im  Drama,  in  der  Musik  rund  auf- 
gingen. 

Nicht  zum  wenigsten  zeigt  sich  die  neuere,  stark  durch  Adolphe  Appia  beein- 
AuBte  Regie  darauf  bedacht,  in  Ansehung  der  erstaunlich  rasch  vorgeschrittenen 
Beleuchtungstechnik  das  Biihnenlicht  als  mitgestaltenden  Faktor  ausgiebig 
zu  verwerten,  es  auch  unter  psychologischen  Gesichtspunkten  auf  die  wech- 
selnden  Geschehnisse  abzustimmen.  Ein  starkes  Stiick  ist  es  nun,  wenn  Sach- 
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unkundige  in  die  Welt  hinausrufen,  die  Bayreuther  Biihne  verfiige  »iiber  die 
letzten  technischen  Errungenschaften«.  Im  Gegenteil!  Noch  entbehrt  sie  der 
besten  modernen  Beleuchtungsapparate,  wie  sie  zu  Miinchen  und  Dresden  im 
Gebrauch  sind.  Vortrefflich  der  Gedanke,  zu  Beginn  des  zweiten  Meistersinger- 
Aufzuges  die  Dacher  der  Niirnberger  Hauser  mit  dem  Schein  der  sinkenden 
Sonne  zu  iibergieBen  und  dadurch  zugleich  indirektes  Licht  fiir  die  Spielnache 
zu  gewinnen.  Aber  gerade  der  grelle  gelbe  Ton,  wie  ihn  das  veraltete  Effekt- 
licht  hergab,  enthullte  unbarmherzig  das  Fragwiirdige  des  herkommlichen 
Kulissenaufbaus.  Ein  neuer  Zaubergarten  Klingsors  —  der  dritte  seit  1882  — 
wirkte  nicht  recht  iiberzeugend;  stumpfes  Griin  und  Grau  blieben  vorherr- 
schend.  Die  Entwiirfe  stammten  ersichtlich  aus  Tagen,  in  denen  noch  vor- 
wiegend  mit  Rampenlicht  gerechnet  wurde;  das  Gute  an  ihnen  ware  also, 
selbst  sofern  neuzeitliche  Apparate  bereitgestanden  hatten,  nicht  zur  Geltung 
gelangt.  Uberhaupt  das  fiir  ein  leidlich  kultiviertes  Auge  unertragliche, 
schlechterdings  nicht  in  vereinheitlichender  Beleuchtung  zusammenzufassende 
Gemisch  von  Gemaltem  und  Plastischem !  Kindhaft  die  gemalte  Briinnhilden- 
Tanne  und  die  an  sie  herangeschobenen  plastischen  Wurzeln.  Unvereinbar  die 
praktikable,  fiir  Aufziige  und  Massenbewegungen  virtuos  verwendete  Briicke 
iiber  die  Pegnitz  mit  der  dahinter  berindlichen,  faltenschlagenden  Leinwand, 
dem  Stadtprospekt !  Hier  die  mit  wahlerischem  Geschmack  komponierten  und 
nebeneinandergereihten  Kostume,  dort  eine  Kleckserei  von  groben,  schmutzigen 
Leimfarben,  danach  angetan,  die  Illusion  zu  vernichten,  den  einigermaBen 
an  richtiges  Sehen  gewohnten  Zuschauer  aus  allen  Himmeln  zu  reiBen,  so- 
bald  ein  Blitz,  ein  rotlicher  Feuerschein  darauf  f  allt !  Das  vertragen  wir  nicht 
mehr. 

Mit  die  wichtigste  Zukunftsaufgabe  Bayreuths  ist,  der  Losung  der  Frage,  wie 
die  Szene  aus  einem  GuJ3  zu  formen  sei,  zielkraftig  entgegenzustreben.  Die  oft 
vernommene  Entgegnung,  Wagners  Vorschriften  gingen  auf  eine  natura- 
listische  Einrichtung  des  Schauplatzes,  sie  verfangt  nicht  mehr.  Ein  abso- 
luter  Naturalismus  erheischte  lebende  Baume,  Wiesen  mit  pfeifenden  Feld- 
mausen  und  sich  ringelnden  Regenwiirmern,  einen  in  natiirlicher  Breite  mit 
Brausen  und  Strudeln  daherstromenden  FluB;  ein  relativer  hantiert  mit 
Lacherlichkeiten,  mit  den  auf  senkrecht  zum  Boden  stehenden  Brettern  in 
Indigoblau  und  Grasgriin  hingepatzten  Wasserstreifen,  mit  einem  dreidimen- 
sionalen  praparierten  Fliederbusch  unmittelbar  vor  einer  gemalten  Hauswand. 
Das  A  und  O  der  Bayreuther  Kunst  ist  Stilpjlege.  Wagners  spatere  Musik- 
dramen  sind  Stil-Erfiillungen  denkbar  hochster  Art,  wie  der  erste  Aufzug  des 
»Don  Giovanni«  und  die  drei  ersten  Akte  der  »Nozze  di  Figaro«  wie  die  Sin- 
fonien  und  Streichquartette  Beethovens;  wer  das  noch  nicht  fiihlte,  hole  sich 
die  Beweise  aus  den  ergebnisreichen  Untersuchungen  von  Alfred  Lorenz.  Das 
gesamte  Bayreuther  Nachschaffen  im  Orchester,  im  Ausarbeiten  von  Dialog, 
Stellungen,  Bewegungen,  war  seit  den  ersten  Festspielen  auf  Stilisierung  ge- 
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richtet.  Es  ist  widersinnig,  Menschen,  die  nach  Stilgesetzen  leben,  handeln,  sich 
bewegen,  sich  auBern,  in  eine  naturalistische  Umwelt  einzuschlieBen.  Noch 
scharfer  ausgedriickt:  Bayreuth  steht  und  ja.lltm.it dem  durchgehenden  Stilgesetz. 
Zugegeben,  daB  wir  uns  betreffs  raumlicher  Gliederung  und  Ausmodellierung 
der  Szene  in  einer  besonders  kritischen,  in  einer  Ubergangsperiode  bennden. 
Das  Alte  hat  sich  iiberlebt,  und  das  durchgreifende  befreiende  Neue  wurde  trotz 
anregsamer  gegliickter  Teilresultate  noch  nicht  gefunden.  Nur  Versuche  helfen 
weiter.  Fiir  solche  Versuche  diinkt  mich  indessen,  insoweit  es  sich  nicht  um  das 
gesprochene  Schauspiel  handelt,  die  Bayreuther  Biihne  die  weitaus  geeignetste 
Statte.  Denn  sie  ist,  auch  bei  angeziindeten  Orchesterlampen,  so  ziemlich 
lichtmaBig  isoliert  —  noch  mehr  als  die  des  Prinzregenten-Theaters.  Alle  in 
den  auf  das  offene  Orchester  angewiesenen  Operntheatern  unternommenen 
einschlagigen  Reformversuche  miissen,  eben  der  stark  heraufwirkenden, 
gleichmaBig  hell  brennenden  Pultlampen  wegen,  verlorene  Liebesmiih' 
bleiben.  Allerdings  hatte  man  auch  im  Bayreuther  Hause  den  die  Vorhang- 
linie  einfassenden  Proszeniumsrahmen  noch  dunkler  zu  tonen.  Wie  ware  es, 
wenn  sich  Siegfried  Wagner  aussprache  oder  abermals  eingehend  beriete  mit 
jenen,  die  sich  als  Raumgestalter  und  Lichtkunstler  auf  beachtenswerten 
Szenen  der  Gegenwart  mit  ungewohnlich  reger  Phantasie  und  loblichem  Wage- 
mut  betatigten,  stilisierend  zu  vereinfachen  suchten,  ohne  ins  Niichterne  zu 
verfallen,  mit  Appia,  Wildermann,  Linnebach,  Roller?  Solcher  Gedanken- 
austausch  wiirde  ihn  keineswegs  dazu  verpflichten,  sich  auf  etwas  ihm  Wider- 
strebendes  einzulassen.  Immerhin  hat  er  sich  ja  den  von  Appia  in  dessen 
grundlegendem  Buche  »Die  Musik  und  die  Inszenierung «  entwickelten  An- 
schauungen  merklich  genahert.  Die  in  der  Anlage  ausgezeichnet  geratene 
Schmiedehohle  Mimes  lehnt  sich  an  eine  Skizze  Appias  an. 

VI.  Vervollkommnung  der  Orchesteranlage 

Fraglos  wird  Siegfried  Wagner  den  im  Festspielhause  noch  zu  losenden  aku- 
stischen  Problemen  oft  und  eifrig  nachgesonnen  haben.  Einen  Musiker  von 
seiner  Begabung  muB  es  nicht  wenig  bekiimmern,  daB  in  der  Priigelszene  der 
»Meistersinger«,  daB  beim  Losbrechen  der  Mannen  im  zweiten  Aufzuge  der 
»G6tterdammerung«  der  Chor  mehr  als  das  halbe  Orchester  erschlagt.  Ins- 
gleichen  kann  es  ihm  nicht  entgangen  sein,  wie  bei  der  Wiedergabe  des  erst- 
genannten  Werkes  selbst  in  Szenen,  an  denen  der  Chor  nicht  beteiligt  ist,  in- 
strumentale  Mittelstimmen,  ungeachtet  ausgezeichneter  Besetzung  der  be- 
treffenden  Pulte,  auffallend  diinn  klingen,  schier  verschwinden,  daB  die  tre- 
molierenden  Streicher  im  Vorspiel  zum  »Parsifal«  kaum  noch  zu  horen  sind, 
daB  in  der  Szene  der  Nornen  und  in  der  zwischen  Hagen  und  Alberich  stark 
geda.mpft  zu  Spielendes  sich  mitunter  vollig  verfliichtigt. 
Kein  Theater  in  der  Welt,  auch  nicht  die  Mailander  »Scala«,  auch  nicht  das 
ruhmreiche  »S.Carlo«  inNeapel  hat  eine  so  wundervolle  Akustik  wie  das  Bay- 
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reuther  Festspielhaus,  was  in  der  Hauptsache  dem  tondurchlassigen  Fach- 
werkbau,  der  vorziiglichen  Deckenkonstruktion  und  dem  nicht  zu  steilen  An- 
steigen  der  Zuschauertribiine  zuzuschreiben  ist.  Aber  es  gilt,  diesen  unermeB- 
lichen  Vorteil  auszunutzen  in  Riicksicht  auf  den  Charakter  der  Instrumen- 
tierung  des  jeweils  vorzufiihrenden  Werkes  und  durch  eigenartige  Or- 
chestrierung  besonders  kennzeichnender  Abschnitte  dieses  Werkes.  Hand  aufs 
Herz :  Wer  empring  je  in  Bayreuth  vom  Vorspiel  zum  zweiten  Akte  des  »  Parsifal « 
ganz  den  Eindruck,  den  er  nach  dem  Studium  der  Partitur  erwartete,  selbst 
wenn  Hermann  Levi,  Mottl,  Muck  die  Leitung  hatten?  Wobei  noch  inBetracht 
kommt,  daB  selbiges  Vorspiel  bei  geschlossener  Gardine  ausgeiiihrt  wird, 
daB  also  die  auch  im  Festspielhaus  ungeheuerlich  hohe  schallverschlingende 
Oberbiihne  hier  kein  sonderliches  Unheil  anrichten  kann.  Richard  Wagner 
wiirde  die  Bayreuther  Orchestereinrichtung  zweifellos  »variabel«  gemacht 
haben,  ware  es ihm  noch  beschieden  gewesen,  die  »Meistersinger  «,  den  »Tristan  «, 
den  »Holla.nder«  in  seinem  Hause  selbst  fiir  die  Darstellung  vorzubereiten  — 
natiirlich,  ohne  die  Instrumentalisten  sichtbar  werden  zu  lassen.  Die  »Meister- 
singer«  sind  nicht  fiir  das  verdeckte  Orchester  geschrieben;  als  Wagner  sie 
komponierte,  behandelte  er  vornehmlich  die  Holzblaser,  gelegentlich  auch  die 
Streicher  mit  hochster  kammermusikalischer  Feinheit  und  beschrankte  sich 
auf  die  Verwendung  eines  maBigen  Blechkomplexes.  Die  gestellte  Aufgabe 
ist  nun  die,  das  Werk  indenBayreuther  Rahmen  einzupassen,  ohne  die  delikate 
Verteilung  der  Klangfarben  anzutasten.  Fritz  Busch  ging  fehl,  als  er,  red- 
lichsten  Willens,  sich  bemiihte,  durch  da  und  dort  gegebene  dynamische  Auf- 
hohungen  nachzuhelfen.  Er  fuhlte,  daB  in  den  Vorspielen  zum  ersten  und 
zweiten  Aufzuge  und  bei  der  Stelle  »Nun  aber  kam  Johannis*ag«  der  froh- 
liche  Wille  zum  Leben  nicht  mit  der  beabsichtigten  Frische  in  den  Saal  hinein- 
tonte;  jedoch  das  gewahlte  Abhilfemittel  war  nicht  das  richtige. 
Bereits  nach  den  Bayreuther  Meistersinger- Darstellungen  vom  Jahre  1886 
stellte  ich  eine  Reihe  von  Vorschla.gen,  die  eine  Ausgleichung  der  ange- 
deuteten  Unstimmigkeiten  bezweckten,  zur  Erorterung:  Versuche,  die  ver- 
schiedenen  Gruppen  der  Instrumente  je  nach  dem  Sondercharakter  der  Par- 
titur,  nach  dem  durchgehenden  oder  fiir  langere  Strecken  festgehaltenen 
»Lokalton«  umzusetzen;  Beweglichmachen  der  von  den  Spielern  einge- 
nommenen  Podien,  so  daB  diese,  gegebenenfalls,  hoher  zu  bringen,  bezuglich 
ihrer  zwei  in  einer  Ebene  zu  vereinigen  waren;  »Mobilisierung«  des  Schall- 
bogens  und  des  Schalldeckels  derart,  daB  der  letztere,  von  der  Biihne  aus- 
gehend,  unter  sie  gerauschlos  zuriickgerollt  werden  konnte  —  eine  Ein- 
richtung,  die  im  Prinzregenten-Theater  zu  Mottls  groBter  Zufriedenheit  ge- 
troffenwurde — ,  daB  dagegen  der  vor  der  ersten  Zuschauerbank  sich  erhebende 
Bogen  aus  zwei  Lagen  gebildet  wiirde,  die  obere  starr,  die  untere  so  beschaffen, 
daB  sie  sich  in  Benutzung  eines  vom  Dirigentenpulte  aus  zu  regelnden  Mecha- 
nismus  gleichfalls  einziehen  lieBe,  was  entsprechende  Schallversta.rkungen  zur 
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Folge  hatte.  Aus  Raumgriinden  habe  ich  mich  hier  auf  diese  Andeutungen  zu 
beschranken  und  verweise  im  iibrigen  auf  meine  Schrift  »Das  unsichtbare 
Orchester  vor  der  Szene«  (Stuttgart,  Griininger)  und  auf  die  in  meinem  Buche 
»Neue  Kampfe  «  enthaltene  Abhandlung  »Deutsches  Biihnenhaus  und  Reform- 
szene«.  Leicht  moglich,  daB  man  beim  Ausprobieren  Besseres  als  das  von  mir 
Angeregte  finde;  das  Wesentliche  ist,  den  aufgeworfenen  Fragen  mit  prak- 
tischen  Versuchen  naherzutreten. 

Noch  Eines.  Ware  es  nicht  ersprieBlich,  wenn  jeder  der  mit  der  Leitung  eines 
Werkes  betrauten  Dirigenten  im  gefiillten  Zuschauerraume  einer  unter  der 
Direktion  eines  Spezialkollegen  vor  sich  gehenden  Vollprobe  beiwohnte?  Ich 
horte,  im  verdeckten  Orchester  des  Prinzregenten-Theaters  sitzend,  eine 
groBere  Zahl  von  Auffiihrungen  und  hatte  festzustellen,  daB  sich  auch  der 
bestbegabte,  unterhalb  des  Schallbogens  tatige  Kapellmeister  iiber  die  Wir- 
kung,  die  eine  noch  nicht  wahrend  der  Proben  von  auBen  her  kontrollierte 
Klangverstarkung  oder  -abschwachung  im  Saale  macht,  zu  tauschen  vermag. 

VII.  Schuld  und  Siihne:  ReichshiHe 

Man  stelle  sich  vor,  Richard  Wagner  ware  in  Frankreich,  Italien,  England  zur 
Welt  gekommen,  hatte  Romanen  oder  Angelsachsen  mit  einer  Reihe  gewal- 
tiger,  seinen  Ruhm  iiber  den  Erdball  hin  tragender  Werke  beschenkt  und  als 
Kronung  seiner  Lebensarbeit  ein  vorbildliches  Biihnenhaus  aufgerichtet,  um 
dort  im  Ausstromenlassen  des  ungeheuersten  darstellerischen  Genies,  das  je 
zur  Welt  kam,  Festspiele  groBen  geistigen  AusmaBes  und  Inhaltes  durchzu- 
fiihren.  Was  wiirden  Franzosen,  Italiener  nicht  von  Staats  wegen,  durch  hoch- 
herzige  Hilfe  Verm6glicher,  aber  auch  im  Zusammenbringen  von  Millionen 
Scherflein  aus  den  schmalen  Beuteln  opferfreudiger  Minderbegiiterter  geleistet 
haben,  um  eine  solche  Einrichtung  zu  fordern  und,  soweit  menschliche  Vor- 
aussicht  nur  immer  reichen  mag,  sicherzustellen !  Was  taten  hingegen  die 
Deutschen  fiir  den,  der  ihnen  den  »Lohengrin«,  die  »Meistersinger «  gab,  fiir 
seine  ihm  mehr  als  alles  Andere  am  Herzen  liegende  Bayreuther  Schoprung  ? 
So  beschamend  wenig,  daB  es  fast  wie  Hohn  auf  jenes  riesenhafte  Wollen  und 
Vollbringen  aussah.  Als  Bismarck  die  stets  Auseinanderstrebenden  politisch 
geeinigt  hatte,  entwickelte  sich  eine  Hochbliite  des  Handels,  der  Industrie; 
Reichtiimer  iiber  Reichtiimer  hautten  sich  an  —  man  fronte  dem  Luxus, 
verschleuderte  Unsummen  prassend  und  in  alberner  GroBmannssucht.  Doch 
des  zur  Ehre  der  Nation  schwer  ringenden  Kiinstlers  gedachte  kaum  Einer. 
Ein  italienischer  Abgeordneter,  der  in  seinem  Parlamente  Verdi  mit  ab- 
schatzigen,  frechen  Worten  bedacht  hatte,  wie  sie  iiber  Wagner  im  Reichstage 
fielen,  ware  vom  Fluch  der  Lacherlichkeit  getroffen  worden.  Es  verunehrt 
den  deutschen  Namen,  daB  ein  im  Volke  langst  als  bahnbrechender  Meister 
Erkannter  dazu  verurteilt  war,  zur  Begleichung  des  verhaltnismaBig  geringen 
Kassenfehlbetrages  der  ersten  Festspiele  im  Auslande  betteln  zu  gehen,  daB, 
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nachdem  er  die  Bedeutung  Bayreuths  durch  die  Tat  erwiesen  hatte,  fast  sechs 
kostbare  Jahre  seines  Daseins,  wahrend  derer  er  auf  seiner  Szene  fiir  die  Aus- 
bildung  eines  deutschen  Darstellungsstiles  ein  Hochstes  zu  bieten  vermocht 
hatte,  ungenutzt  verstreichen  muBten.  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  wiirde 
sein  Herz  im  an  sich  widerstandsfa.higen  Korper  ein  ganzes  Teil  iiber  den 
Todeswinter  von  Venedig  hinaus  standgehalten  haben,  ware  es  nicht  durch 
ungestilltes  Sehnen  allzu  friih  zernagt  worden. 

Das  Harteste,  Furchtbarste  kam  im  zwanzigsten  Jahrhundert  iiber  das  Vater- 
land.  Doch  hatte  es  nicht  fiir  so  manches  schwere  Vergehen  zu  biiBen? 
Im  Taumel  der  Gewinnanhaufung,  des  materiellen  Genusses  hatte  man  dring- 
licher  sozialer  PAichten  vergessen,  iiber  einseitiger  F6rderung  der  Verstandes- 
krafte  die  GemiitspAege  vernachlassigt,  ideales  Wirken  verlacht.  Langsam 
wird  man  sich  dessen  bewuBt,  daB  man  in  eine  Siihneperiode  eingetreten, 
schwere  Begehungs-  und  Unterlassungssiinden,  soweit  dies  irgend  moglich, 
wieder  gutzumachen  verpflichtet  ist.  Die  Deutschen  schulden  Richard  Wagner 
ein  Denkmal,  mehr  nach  seinem  Sinn  als  die  jammervollen  ihm  gewidmeten 
Marmorstiimpereien  zu  Berlin  und  Miinchen.  Es  liegt  ihnen  ob,  seinem  Genius 
zu  huldigen,  indem  sie  Bayreuth  sichern.  Solche  EhrenpAicht  muB  das  die 
Friichte  seines  Schaffens  hundertfach  erntende  Reich  erfullen.  Bayreuth 
braucht  ausgiebige  Reichshilje.  Seine  mit  obigen  Darlegungen  umschriebenen 
Zukunftsaufgaben:  die  Erziehung  junger  Sanger  von  ansehnlichen  stimm- 
lichen  Mitteln,  feurigem  Theaterblut  und  reger  Intelligenz  zum  untadeligen 
musikdramatischen  Vortrage,  die  Versuche  und  Vorarbeiten  zur  Gewinnung 
von  Richtlinien  fiir  eine  stilistisch  vornehme,  klare  und  schone  szenische 
Raumkunst  und  die  dekorative  Einkleidung  der  Wagnerischen,  spater  auch 
anderer  Meisterwerke  im  Festhalten  an  derartigen  Richtlinien,  neuzeitliche 
Beleuchtungsvorkehrungen,  die  Studien  und  Zuriistungen  zur  Vervollkomm- 
nung  der  Orchesteranlage:  all  das  erfordert  sehr  betrachtliche  Ausgaben,  die 
durch  den  Kartenverkauf  nicht  entfernt  hereinzubringen  sind.  Stellt  man  dem 
Chemiker,  dem  Physiker,  der  sich  als  errinderischer  Geist  auswies,  von  Staats, 
von  Stadt  wegen  ein  wohleingerichtetes  Laboratorium  zur  Verfiigung,  was- 
maBen  seine  Experimente  der  Allgemeinheit  dienen,  weshalb  nicht  auch  dem 
Szeniker,  »der  was  ersann«?  Das  Reich  leistet  namhafte  Zuschiisse  fiir  den 
Ausbau  und  Unterhalt  des  in  Bayerns  Hauptstadt  errichteten  »Deutschen 
Museums«,  zur  hoheren  Ehre  der  Technik.  Bayreuth  ist  Kulturtrager,  erhoht 
das  Ansehen  Deutschlands  unter  den  Nationen  zum  mindesten  nicht  weniger 
als  jene  vorbildliche  Sammlung.  Die  zustandigen  Reichsbehorden  halten  es  fiir 
geboten,  namhaften  landsgendssischenMalern  und  Bildhauern  die  Beschickung 
im  Auslande  veranstalteter  Ausstellungen  und  ein  wiirdiges  Auitreten  dort- 
selbst  zu  ermoglichen:  wirbt  Deutschlands  Musik  fiir  uns  in  der  Welt  mit 
schwacherer  Macht  als  unsere  bildende  Kunst?  Schwerlich.  Schon  die  poli- 
tische  Klugheit  verlangte,  dem  Rechnung  zu  tragen.  Und  die  beste  Propa- 
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ganda  £iir  deutsches  Konnen  vollzieht  sich  nicht,  indem  man  Probchen  davon 
im  Eisenbahnwagen  iiber  die  Grenze  sendet,  sondern  indem  man  Bedeutendes 
sich  in  seinem  Heimatboden  fest  einwurzeln  laBt,  zu  seinem  Emporwachsen 
hilft  und  dann  sagt:  Kommt,  seht  und  hort! 

Der  Dank  Bayreuths  ware  durch  kraftvolles  Sichvorwartsringen  abzustatten. 
Die  Festspiele  hatten  sich  mit  jedem  Jahre  in  sich  zu  verjungen.  »Schafft 
Neues,  Kinder ! «  war  die  stete  Rede  Richard  Wagners.  Das  gilt  auch  fiir 
die  Wiedergabe  des  groBen  Dramas,  deren  Hauptantrieb  der  unzersplitterte 
Wille  zum  Stil  ist.  Auch  die  Erbschaft  des  Genius  gehort  zu  dem,  das  taglich 
erobert  werden  muB. 


KOPFE  IM  PROFIL 

VI*) 

MARIE  GUTHEIL-SCH ODER -  WANDA  LANDOWSKA  — MARIE  JERITZA 

MARIE  GUTHEIL-SCHODER 

VON 

RICHARD  SPECHT-WIEN 

Richard  StrauB  hat  den  gliicklichsten  Gedanken  seiner  Direktionszeit  zur 
..Tat  werden  lassen:  er  hat  Marie  Gutheil-Schoder  zur  Vortragsmeisterin 
in  der  Staatsoper  gemacht.  Offenbar  in  der  doppelten  Empfindung,  daB 
die  einzige  Verwalterin  des  groBen  Erbes  Mahlerschen  Darstellungsstils  die 
Sendung  habe,  dieses  Erbe  zu  bewahren,  ehe  es  ganz  verfallen  und  vergessen 
wiirde;  und  daB  manche,  daB  die  meisten  unserer  Opernsanger  solch  einen 
lebendigen  Spiegel,  einen  Berater  und  Korrektor,  einen  schopferisch  anregen- 
den,  auf  Genauigkeit  des  Gesanges  und  musikalische  Beseelung  des  Spiels 
dringenden  und  dabei  autoritativen  Menschen  sehr  notig  hatten. 
Die  Wahl  konnte  nicht  gliicklicher  getroffen  sein.  Wenn  sonst  —  was  selten, 
allzu  selten  und  im  Bereich  der  Opernbiihne  fast  nie  geschah  —  ein  Vortrags- 
meister  ernannt  wurde,  so  war  das  entweder  ein  in  seinen  Mitteln  herabge- 
kommener  Biihnenkiinstler,  der  so  abstrakt  wirkte,  daB  er  sich  eben  dadurch 
in  den  Verdacht  eines  »denkenden«  Darstellers  gebracht  hatte,  oder  einer,  dem 
irgendein  Gebrechen  von  vornherein  die  eigentliche  Biihnenwirksamkeit  ver- 
wehrt  hatte  und  der,  wenn  auch  dieser  Defekt  vielleicht  gerade  in  allem 
anderen  eine  erhohte  Konzentration  und  Intensitat  verursachen  mochte,  doch 
in  wichtigen  auBerlichen  Dingen,  im  Vormachen  des  Mimischen,  der  Attitiide, 
der  starken  und  zarten  Akzente  der  Gebarde  oder  des  Gesanges  unterbunden 

*)  K6pfe  im  Profil  s.  a.  Heft  XVI/4,  5,  7,  8,  11. 
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oder  vollig  behindert  war.  So  wie  es  bei  Alexander  Strakosch,  dem  ersten  aller 
Vortragsmeister,  der  Fall  war,  dem  die  iiberkleine  Statur  und  dann  noch  eine 
Armlahmung  die  Theaterlaufbahn  unmoglich  gemacht  hatten  und  dem  Hein- 
rich  Laube  (und  viel  spater  Max  Reinhardt)  das  Amt  des  »Vortragsmeisters « 
geradezu  schuf:  eine  Art  Korrepetitor  des  Wortes,  Vorbereiter  der  Rolle  bis 
zu  dem  Moment,  in  dem  der  Regisseur  einzugreifen  hatte,  Einpauker  des 
Textes  bis  in  jede  Schwebung  der  Betonung,  des  Ausdrucks,  der  Dynamik  und 
manchmal  auch  der  Gestik.  Aber  Strakosch,  korperlich  behindert,  preBte  seine 
ganze  Seele  in  die  dramatische  Rede,  belud  sie  mit  hochster  expressiver  Span- 
nung  und  rang  mit  jedem  der  ihm  Anvertrauten,  daB  auch  er  seine  ganze  Seele 
hergebe,  rang  bis  zur  Erbitterung  um  den  Ton  jeder  Silbe,  das  Tempo  jedes 
Satzes.  Und  erreichte  es,  wenn  er  selber  rezitierte,  daB  man  der  Biihne  vergaB, 
oder  besser:  daB  man  sie  im  Geiste  vor  sich  sah. 

Solche  Einseitigkeit  ist  von  der  Gutheil-Schoder  nicht  zu  erwarten.  Wohl  aber 
solche  Intensitat.  Sie  ist,  wenn  irgendeine,  die  souvera.ne  Herrin  der  Biihne; 
ist  eine  der  wenigen,  denen  die  Gabe  eigen  ist,  aus  der  Musik  heraus  zu  ge- 
stalten,  sie  nicht  nur  im  Ausdruck  des  Gesanges  fiihlbar,  sondern  in  Aktion 
sichtbar  zu  machen.  Sie  ist  viel  mehr  als  bloB  eine  »Sangerin«;  oder  vielmehr: 
singen  heiBt  ihr,  einen  Menschen  ganz  offenbaren,  nicht  einen  virtuosen  Kehl- 
kopf  im  Kostiim  hinzustellen.  Das  hat  sie  von  Gustav  Mahler  gelernt  (aber 
daB  es  auBer  der  Mildenburg  und  ihr  keine  andere  gelernt  hat,  beweist,  daB 
der  rechte  Lehrmeister  auch  mit  dem  rechten  Schiiler  im  rechten  Augenblick 
zusammentreffen  muB).  Sie  selbst  hat  es  einmal  erza.hlt,  wie  sehr  dieses  ge- 
meinsame  Biihnenschaffen  durch  die  Forderungen  der  Musik  bestimmt  war: 
»Obgleich  er  seine  Intentionen  aus  dem  Kunstwerke  entnahm  und  fiirsorglich 
daruber  wachte,  daB  kein  Teil  desselben  vernachlassigt  wiirde  —  die  Musik 
ging  allem  voran;  in  ihr  lag  alles  andere  vorausbestimmt  und  aus  ihr  wurde 
jede  szenische  Einzelheit  geholt.  Weshalb  auch  die  minutioseste  Ausiiihrung 
des  musikalischen  Teils  das  Primare  und  der  wichtigste  Gegenstand  seiner 
wundervollen  Sorgfalt  war.  Das  zeigte  sich  besonders  bei  den  musikalischen 
Ruhepunkten,  die  das  Ohr  und  das  Emptinden  des  Zuh6rers  gefangen  hielten. 
Hier  forderte  er  volliges  Innehalten:  nicht  das  geringste  durfte  seitens  der 
Regie  geschehen,  was  diesen  rein  musikalischen  Eindruck  zu  storen  oder  auch 
nur  zu  verwischen  vermocht  hatte.  In  der  auBeren  Ausgestaltung  eines  Werkes 
konnte  ihn  dessen  Art  und  Zeit,  in  der  es  spielte,  beeinnussen;  der  Geist  der 
Musik  aber  war  fiir  ihn  immer  unverriickbar  und  der  bestimmende  Faktor. « 
Aus  diesem  Geist  heraus  hat  Marie  Gutheil-Schoder  die  stolze  Reihe  ihrer 
unvergeBlichen  Gestalten,  ihre  leuchtenden,  listig-heiteren  Frauen,  ihre  ritter- 
lich  erlauchten  Knaben,  ihre  damonisch  rasenden,  in  Sehnsucht  und  HaB  per- 
vertierten  Wesen,  ihre  roten,  lockenden  Hexen  und  Verderberinnen  geschaffen. 
UnvergeBlich :  weil  alle  diese  Gesch6pfe  wahrhaft  lebten,  weil  sie  nicht  aus 
der  Sangergarderobe,  sondern  aus  Hollennammen  oder  Himmelslicht  oder 
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Lebensqualm  zu  kommen  schienen,  weil  hier  der  Gesang  Mittel  war  und  nicht 
virtuose  Tongebung  und  eitle  Produktion,  Mittel  des  seelischen  Ausdrucks, 
dem  sich  der  korperliche  gesellte,  um  einen  ganzen  Menschen  hinzustellen. 
Bei  ihr  war  nichts  Hauptsache  oder  alles;  es  war  eine  Vereinigung  auBerer 
und  innerer  Gaben  zum  dramatischen  Zweck,  nicht  zum  Zweck  eines  hohen 
C  oder  eines  Kilometertrillers.  Eine  biegsame  Gestalt  und  eine  geistreich 
lachelnde  oder  grauenvoll  verstorte  Miene  des  scharf  und  fein  geschnittenen 
Gesichtes,  eine  herbe,  schlanke  Stimme,  die  jedem  Akzent  gefiigig  war  und  nur 
auf  solchen  Akzent  und  seine  Wahrheit,  niemals  auf  Volumen  und  rein  sinn- 
liche  Wirkung  gestellt  war,  verbanden  sich  mit  der  Gabe  erlesener  Bildhaftig- 
keit,  die  jede  Gestalt  einem  Bild  »aus  der  Zeit «  gleichen  machte  und  ihr  dabei 
volle,  atmende  Gegenwart  gab,  zu  all  den  unverlierbaren  Erscheinungen  der 
Carmen  und  der  roten  Gred  und  der  Venus,  der  Susanne  und  der  Despina  und 
der  Frau  Fluth,  der  widerspenstigen  Katharina,  des  Cherubin  und  des  Ok- 
tavian,  der  Pamina  und  Elvira  und  Iphigenia  und  schlieBlich  auch  der  Salome 
und  Elektra  —  Erscheinungen,  die  man  bis  dahin  zumeist  nur  singen,  viel- 
leicht  »schoner«  singen  gehort  hatte  (aber  sicher  nicht  besser)  — und  die 
plotzlich  keine  »Gesangpartien«,  ja  keine  »Rollen«  mehr  waren,  sondern  leib- 
haftige  Gesch6pfe  mit  ihren  Schicksalen  und  Verstrickungen  und  Sonderlich- 
keiten  und  die  fortan  mit  einem  weiter  lebten  und  Bereicherung  bedeuteten, 
Stilsch6pfung  und  Lebenssch6pfung  zugleich.  Was  niemals  moglich  gewesen 
ware,  wenn  in  dieser  von  Sch6pferwillen,  Kunstwillen  und  Frauenwillen  be- 
sessenen  Kiinstlerin  nicht  unmittelbar  Produktives  ganz  unverstandesmaJ3ig 
lebendig  ware.  Die  meisten  von  denen,  die  von  Gustav  Mahlers  starker  Hand 
emporgehoben  worden  waren,  weit  iiber  sich  hinaus,  zu  ungeahnter  Wirkung, 
und  denen  er  den  Feueratem  seiner  Seele  eingehaucht  hatte,  sanken  gleich 
leeren  Puppen  zusammen,  alsdiese  Hand  fehlte  und  dieser  Atem  gestockt  hatte, 
sanken  in  die  eigene  Wesenlosigkeit  zuriick,  waren  armseliger  als  vorher 
und  konnten  es  ihm  nie  verzeihen,  daB  er  sie  transriguriert  und  zu  Erhohungen 
aufgejagt  hatte,  die  sie  aus  sich  heraus  niemals  zu  erreichen  vermochten. 
Marie  Gutheil-Schoder  vermochte  es.  Sie  hatte  sich  an  Mahlers  Flamme  ent- 
ziindet;  aber  sie  brannte  weiter,  auch  als  Mahlers  Lodern  ausgeloscht  war. 
In  ihr  war  Kraft  und  Wille  zu  eigener  Sch6pfung:  ihre  Salome,  ihre  Elektra, 
ihr  Rosenkavalier,  die  lange  nach  Mahlers  Tod  entstanden,  bezeugen  es;  sie 
gehoren  zum  GroBten,  was  ihr  gegliickt  ist,  zum  GroBten,  was  die  deutsche 
Opernbiihne  kennt. 

Nun  soll  sie  sich  noch  anders,  noch  selbstloser  hingeben;  soll  ihren  Zunft- 
genossen  von  ihrem  reichen  UberschuB  schenken,  soll  ihnen  helfen,  aus  dem 
Geist  der  Musik  heraus  zu  gestalten,  nicht  bloB  auBerlich,  aus  rhythmischen 
Zufa.lligkeiten,  soll  ihnen  zeigen,  was  Gehorsam  und  Demut  am  Werk  be- 
deuten  und  daB  sie  zu  hochsten  Eindriicken  fiihren,  soll  zeigen,  was  erreicht 
werden  kann,  wenn  Pra.zision,  selbstlose  Begeisterung  und  Begabung  sich 
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verketten,  um  einer  dramatischen  Schopiung  zu  dienen,  und  daB  jede  wahre 
Musik  einer  wahrhaft  dramatischen  und  wahrhaft  menschlichen  Ausdeutung 
fahig  ist.  Und  auch,  an  wieviel  Wichtigem  und  Entscheidendem  die  ge- 
dankenlose  Routine  und  die  Tragheit  der  Alltagsarbeit  voriibergeht.  Sie  soll 
sich  entauBern,  soll  das,  was  sie  in  solch  beispielgebender  Art  gestaltet  hat, 
auf  andere  iibertragen.  Werden  diese  anderen  es  wollen  ?  Liegt  die  Vermutung 
nicht  nahe,  daB  gerade  die  Verw6hnten  unter  ihnen,  gerade  jene,  die  in  einer 
bestimmten  Manier  erfolgreich  sind,  ungern  umlernen  und  neu  lernen,  daB 
diese  groBen  Kinder  sich  strauben  werden,  ihrer  Bequemlichkeit  zum  Trotz 
das  Leichterrungene  aufzugeben  und  das  Rechte  und  Richtige  anzunehmen  ? 
Die  Vermutung  liegt  gewiB  nahe.  Und  nun  ist  es  wunderschon  und  sehr  er- 
ireulich,  daB  es  eine  Uberraschung  gegeben  hat:  daB  gleich  in  den  ersten 
Tagen  die  Verw6hntesten  und  Erfolgreichsten  gekommen  sind,  um  zu  lernen, 
und  daB  sie  der  Unterweisung  durch  die  groBe  Vortragsmeisterin  nicht  satt 
werden  konnen.  Ich  will  keine  Namen  nennen,  weil  ich  die  Eitelkeit  der 
Biihnenleute  kenne  und  keinen  der  guten  Sache  abtriinnig  machen  mochte, 
der  nach  auBen  hin  gern  aufrechterhalten  will,  daB  er  nichts  mehr  zu  lernen 
braucht.  Aber  es  zeigt  sich,  daB  gerade  die  wahre  Begabung  sich  im  Tiefstendes 
Schumannschen  Meisterworts  bewuBt  ist:  »Es  ist  des  Lernens  kein  Ende«. 
Und  daB  der  Diinkel  und  das  Besserwissen  immer  nur  das  Teil  der  Unfahigkeit 
und  Borniertheit  ist.  DaB  die  Wiener  Opernsanger  sich  mit  solcher  Freude 
und  solchem  Eifer  zu  Marie  Gutheil-Schoder  drangen,  um  diese  und  jene  Szene 
mit  ihr  zu  studieren,  diese  oder  jene  Episode  durchzuberaten,  ganze  Partien 
von  Anfang  an  neu  und  mit  griindli.chster  Ausriistung  vorzunehmen  —  das 
spricht  in  der  schonsten  Weise  fiir  die  Opernsanger.  Aber  es  spricht  ebenso 
fiir  das  Wesen,  die  Art  und  die  Kiinstlerschatt  der  Vortragsmeisterin. 


WANDA  LANDOWSKA 

VON 

RICHARD  H.  STEIN-BERLIN 

Auf  dem  Pariser  KongreB  der  Internationalen  Musikgesellschaft,  kurz 
^"\vor  dem  Ausbruch  des  Weltkrieges,  sah  ich  sie  zum  letztenmal.  Wir 
kamen  vom  Versailler  Schlosse,  wo  im  Spiegelsaal  ein  historisches  Konzert 
stattgefunden  hatte.  Die  bleichen  Strahlen  der  Abendsonne  zitterten  durch  den 
weiten,  schweigenden  Park,  als  wir  zum  Palais  der  Fiirstin  Polignac  fuhren, 
die  hinter  der  Place  de  1'Etoile  mitten  im  Griinen,  aber  doch  dem  Herzen  der 
Weltstadt  nahe,  zuriickgezogen  lebte.  Der  greise  Saint-Saĕns  hatte  sich  eben 
vom  Fliigel  erhoben,  und  es  gab  ein  leises  Gezwitscher  um  d'Annunzio  herum, 
der  mit  schwarmerischen,  etwas  miiden  Augen  um  sich  schaute  und  Miihe 
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in  der  Tretjakoff-Galerie  zu  Moskau 
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hatte,  einer  zarten,  unauffa.lligen  Erscheinung  in  schmucklosem  Gewande 
durch  die  Schar  seiner  Verehrerinnen  einen  Weg  zu  bahnen.  Langsam,  de- 
miitig  fast,  mit  gleitenden  Schritten  und  wie  immer  etwas  vorniiber  geneigt, 
ging  Wanda  Landowska  durch  die  Menge.  Ihre  halbgeschlossenen  Augen 
sahen  niemanden,  ob  sich  auch  mancher  markante  Charakterkopf ,  manch  edle 
Frau  leicht  griiBend  vor  ihr  neigte.  Sie  horte  auch  nicht  den  Beifall,  der  ihr 
von  allen  Seiten  entgegenscholl.  Haltung  und  Miene  verrieten  jene  ekstatische 
Entriicktheit,  in  der  schopferische  Kiinstler  zu  berufenen  Mittlern  des  Ur- 
ewigen  werden. 

Als  ihr  Spiel  beendet  war,  begab  sich  das  Seltsame,  daB  Saint-Saĕns,  der  nicht 
gern  irgend  jemanden  auBer  sich  oder  gar  neben  sich  gelten  lieB,  auf  die  Kiinst- 
lerin  zueilte  und  ihr  in  sichtlicher  Riihrung  die  Hand  kiifite,  —  wahrend  ein 
Regen  von  Blumen  vor  dem  Cembalo  niederrieselte.  Unvergefilich,  wie  sich 
nun  der  Bann  in  den  Ziigen  der  kleinen,  fast  madchenhaften  Erscheinung 
loste,  und  wie  die  grofien  dunklen  Augen  zu  strahlen  begannen  gleich  denen 
eines  Kindes  unter  dem  Weihnachtsbaum. 

Als  Kind  schon  hatte  die  Landowska  eine  ausgesprochene  Vorliebe  fiir  Bach 
wie  fiir  die  alten  Meister  iiberhaupt.  Und  als  sie  mit  vierzehn  Jahren  das  War- 
schauer  Konservatorium  verliefi,  sah  sie  bereits  ihre  Lebensaufgabe  klar  vor 
sich:  Die  Musik  des  16.  bis  18.  Jahrhunderts  in  ihrer  Wesensart  neu  erstehen 
zu  lassen.  Niemand  hatte  damals  geglaubt,  daB  der  Versuch,  ausschlieUlich 
alte  Musik  zu  spielen  und  hierbei  vorwiegend  das  Cembalo  zu  benutzen,  mehr 
als  einen  voriibergehenden  Kuriositatseriolg  haben  konnte.  Und  doch  ist 
dieses  Wagnis,  von  einem  jungen  Madchen  ohne  jede  fremde  Hilfe  unter- 
nommen,  so  iiberraschend  gelungen,  dafi  es  vom  Ural  und  Kaukasus  bis  zur 
Sierra  Nevada  wohl  kaum  eine  groBere  Stadt  gibt,  in  der  man  der  Landowska 
nicht  zugejubelt  hat.  Wie  war  das  moglich?  Wir  miissen  eins  bedenken:  Es 
hat  an  Nachahmung  nicht  gefehlt;  aber  keiner  der  Nachiolgerinnen  war  das 
Gliick  hold.  Schon  daraus  ergibt  sich,  dafi  nicht  so  sehr  das  Cembalo  und  die 
alte  Kunst  gesiegt  haben.  Gesiegt  hat  vielmehr  letzten  Endes  das  Konnen 
dieser  unvergleichlichen  Kiinstlerin.  Unzweifelhaft  wiirde  sie  nicht  die  Welt- 
geltung  errungen  haben,  die  sie  errungen  hat,  vielmehr  ware  sie  in  unfrucht- 
barem  Spezialistentum  stecken  geblieben,  wenn  sie  nicht  durch  ihre  Kunst 
zu  den  Herzen  aller  Menschen  gesprochen  hatte,  auch  der  einfachen  und  wenig 
gebildeten.  Und  das  konnte  sie  nur  vermoge  ihres  reinen  und  tiefen  Menschen- 
tums. 

Wer  schon  mit  jungen  Jahren  das  unstete  Wanderleben  des  reisenden  Vir- 
tuosen  beginnt,  gelangt  selten  zu  innerer  Reife  und  umfassender  Bildung. 
Aber  die  Landowska  hat  auf  ihren  Fahrten  immer  die  Sprache,  die  Sitten  und 
die  Lebensgewohnheiten  der  V61ker  studiert,  um  deren  heimische  Musik  mit- 
empfinden  zu  konnen,  sie  kennt  die  schongeistige  wie  die  philosophische  Lite- 
ratur  aller  groBen  Kulturv61ker  von  Grund  auf ,  sie  komponiert  in  ihren  MuBe- 
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stunden  Lieder,  Chore,  Klavier-  und  Orchesterwerke,  —  und  in  allem,  was  sie 
tut  und  treibt,  ist  sie  ein  ganzer  Mensch,  eine  ganze  Kiinstlerin.  Daher  die 
Klarheit  und  Sicherheit  ihres  musikalischen  Urteils,  von  dem  ihre  Biicher  und 
Schriften  Zeugnis  ablegen,  wie  z.  B.  jenes  bekannte  Werk  iiber  die  »Musique 
Ancienne  «,  das  jetzt  in  7.  Auilage  erschienen  ist.  Daher  auch  ihre  Abneigung 
gegen  alle  kiinstliche  Mache,  gegen  jede  Unklarheit,  Unaufrichtigkeit  und 
Unehrlichkeit.  Daher  ferner,  trotz  strenger  Wissenschaftlichkeit  ihrer  Arbeits- 
methode,  ihre  Geringschatzung  des  bloBen  Gelehrtentums,  ihr  ewiger  Kampf 
gegen  Pedanterie  und  hohles  Scheinwissen.  (»Bach  et  ses  interprĕtes «,  1906.) 
Wer  »zum  Bau«  gehort,  merkt  bald,  wieviel  Wissen  und  Konnen  in  den  Schrif- 
ten  der  Landowska  steckt;  zugleich  ist  er  iiberrascht  von  der  graziosen  Leich- 
tigkeit  und  dem  weiblichen  Charme  ihres  Stils.  Niemand  kann  so  entziickend 
kleine  Bosheiten  sagen  wie  sie,  niemand  tiefgriindige  Probleme  interessanter 
und  zugleich  allgemeinverstandlicher  erortern.  Ich  weiB,  in  Deutschland  wird 
der  schlichte  Plauderton  nicht  gescha.tzt;  wir  lieben  es,  auch  die  einfachsten 
Dinge  in  mystisches  Dunkel  zu  hiillen  und  durch  ein  Labyrinth  seltsamer 
Satzkonstruktionen  zu  schleifen;  aber  wir  sollten  doch  bedenken,  daB  man 
in  kiinstlerischen  Fragen  immer  klar  sprechen  kann,  wenn  man  den  Stoff  von 
Grund  aus  beherrscht.  (Wenn  man  .  .  .) 

In  einem  hochst  geistvollen  Aufsatz  iiber  die  Frage:  »Pourquoi  la  musique 
moderne  n'est  pas  mĕlodique?«  (er  ist  in  der  »Revue  Musicale«  unseres  im 
Kriege  gefallenen  Freundes  Ecorcheville  erschienen)  wird  zum  erstenmal  unter 
Anfiihrung  zahlreicher  Beispiele  Endgiiltiges  ausgesprochen.  »Die  melodiose 
Musik  ist  die  Musik  von  gestern,  die  heutige  ist  es  noch  nicht,  sie  wird  es 
morgen  werden,  und  darum  nennen  wir  sie  Zukunftsmusik. «  Ungerecht,  heiBt 
es,  sei  auch  der  Vorwurf  gegen  die  orientalische  Musik,  sie  bestehe  nur  aus 
monotonen,  bizarren  Klangen  und  zeige  volligen  Mangel  an  Melodie.  »Diese 
Musik  ist  unwiderlegbar  melodisch,  da  sie  die  Leute  hier  (sie  schreibt  aus 
TiAis)  mit  einer  Innigkeit  und  einer  Glut  singen,  die  der  unseren  nicht  nach- 
steht.«  Immer  ist  ihre  Argumentation  zwingend  in  der  Logik  und  zugleich 
packend  im  Ethos.  Zwischendurch  gibt  es  allerhand  kleine  Seitenhiebe:  es  sei 
leichter,  alle  Formen  zu  zerbrechen,  als  ein  biBchen  Talent  zu  haben;  es  gebe 
geniale  Epigonen  und  lacherliche  Revolutionare  usw.  Sie  sagt  so  etwas  manch- 
mal  bitterernst,  aber  es  klingt  immer  entziickend,  und  kein  Mensch  kann  ihr 
bose  sein. 

Uber  ihre  besondere  Kunst  als  Cembalospielerin  und  Pianistin  ist  schon  so 
viel  geschrieben  worden,  daB  hier  nur  ein  paar  kritische  Bemerkungengemacht 
zu  werden  brauchen.  Man  hat  sehr  richtig  gesagt,  daB  die  Landowska  auch 
auf  dem  Fliigel  Cembalo  spielt.  Das  soll  ein  Tadel  sein,  ist  aber  in  Wahrheit  ein 
Lob.  Denn  wenn  sich  die  alte  Musik  iiberhaupt  fiir  das  moderne  Instrument 
eignet,  so  darf  sie  ganz  gewiB  nicht  mit  selbstherrlicher  » Auf fassung  «,  mit  will- 
kiirlichen  Tempis,  sentimentalen  Dehnungen  und  allerlei  Yirtuosenschnick- 
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schnack  vorgetragen  werden;  wichtig  ist  dagegen  sauberste  Ausarbeitung, 
feinste  Zeichnung  und  vielfaltig  abschattierte  Anschlagstechnik.  GewiB  hat 
die  Pariser  Schulung  ihre  Nachteile  beim  Vortrag  von  romantischer  und  mo- 
derner  Musik.  Aber  ein  Schumann-Spieler  weiB  selten  etwas  mit  Couperin  an- 
zufangen;  und  die  Landowska  spielt  nicht  Schumann.  Interessant  ist,  daB 
diese  kampflustige  Frau  oft  im  Wettstreit  mit  bekannten  Pianisten  die  zuerst 
auf  dem  Fliigel  vorgetragenen  Stiicke  nachher  auf  dem  Cembalo  spielte  und 
stets  Siegerin  blieb.  Wer  sie  gehort  hat,  wird  wissen,  daB  das  Cembalo  keines- 
wegs  rein  spielerisch  wirkt;  richtig  ist  nur,  daB  es  nicht  so  sentimental  sein 
kann  wie  das  Klavier.  Wie  ja  andererseits  auch  das  Klavier  niemals  die  Senti- 
mentalitat  einer  Violine  erreicht.  Aber  Sentimentalitat  und  echtes  Gefiihl 
sind  eben  zweierlei.  Die  anderen,  die  auch  Cembalo  spielen,  bringen  kein 
echtes  Gefiihl  fiir  alte  Musik  auf ;  sie  wollen  Totes  aus  historischem  Interesse 
wiedererwecken,  und  daher  erinnert  ihr  Vortrag  in  schnellen  Satzen  so  oft 
an  eine  Spieldose,  wahrend  er  die  langsamen  Satze  mit  nebliger  Langerweile 
umhullt.  Fiir  die  Landowska  ist  die  alte  Musik  die  ewig-junge,  sie  geleitet 
uns  durch  lachende  Pluren  und  sonnige  Garten,  wahrend  die  andern  uns 
durch  ein  Museum  fiihren.  — 

Die  biographischen  Notizen  im  »Riemann«  bediirfen  einiger  Berichtigungen: 
Wanda  Landowska  ist  am  5.  Juli  1884  zu  Warschau  geboren,  verlieB  das 
dortige  Konservatorium  im  Alter  von  vierzehn  Jahren,  studierte  dann  noch 
bei  H.  Urban  in  Berlin,  war  1900 — 1913  in  Paris  ansassig,  dort  auch  als 
Lehrerin  der  Schola  cantorum  tatig,  iibernahm  1913  die  Leitung  der  an  der 
Berliner  Musikhochschule  fiir  sie  errichteten  Cembaloklasse,  wurde  wahrend 
des  Krieges  mit  ihrem  Gatten  interniert,  leitete  nach  dessen  Tode  Meister- 
kurse  in  verschiedenen  Stadten,  dehnte  ihre  Konzertreisen  letzthin  auch  nach 
Amerika  aus  und  lebt  jetzt  wieder  in  Paris.  Offiziell  wenigstens;  in  Wirklich- 
keit  weiB  kein  Mensch,  ob  diese  unstete  Frau  morgen  noch  da  ist,  wo  sie  sich 
heute  berindet. 

Ihr  Berliner  Heim  glich  einem  Chopin-Museum.  Sie  besitzt  Instrumente  von 
ihrem  groBen  Landsmann  und  walliahrtet  oft  nach  der  spanischen  Insel  Mal- 
lorca,  wo  der  arme  Lungenkranke  auch  seelisch  am  tiefsten  litt.  Sie  spricht 
nicht  davon.  Aber  sie  ist  in  ihm  wie  er  in  ihr.  Diese  seltene  Frau  zeigt  in  ihrer 
Liebe  zu  Chopin  einen  geheimen  Stolz,  eine  Zartheit  und  Innerlichkeit,  die  ge- 
radezu  erschiitternd  wirkt.  Jeder  von  uns,  gliicklicher  Chopin,  hat  die  stille 
Sehnsucht,  einmal  so  geliebt  zu  werden,  wie  dich  die  Landowska  liebt.  Mensch- 
liche  Tragik  ist  es,  daB  wir  alle  das  Schonste  ahnen  und  keiner  es  erlebt.  — 
Seltsam  erscheint  das  Lacheln  dieser  Frau.  Sie  lachelt  auf  Bildern,  im  Leben, 
wenn  sie  spielt,  immer,  immer.  Doch  sie  lachelt  nicht  wie  Mona  Lisa,  eher 
wie  Buddha.  Warum  liebt  sie  so  sehr  die  alte  Musik,  warum  gehort  ihr  Herz 
nicht  der  jungen  Kunst  ?  Was  treibt  sie  immer  wieder  von  einem  Ort  zum 
andern,  was  lockt  sie  in  tausend  Einsamkeiten  ?  Konnen  die  rauschenden  Er- 
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folge,  der  laute  Beifall  der  Menge  sie  dariiber  hinwegtauschen,  daB  die  Werke 
der  alten  Clavecinisten  bei  den  Siidspaniern,  den  russischen  Bauern  oder  den 
Neuyorker  Geschaitemachern  unmoglich  jemals  heimisch  werden  ?  WeiB  sie, 
daB  ihre  Kunst  etwas  unerhort  Einmaliges  ist,  daB  niemand  ihre  Lebensarbeit 
weiterfiihren  kann?  Sie  lachelt.  Und  in  ihrem  Lacheln  ist  ein  Wissen  um 
Geheimnisse,  die  wir  vergeblich  zu  entratseln  suchen. 


nter  vielen  rasch  wechselnden  Novita.ten  fiihrte  Direktor  Rainer  Simons 


an  der  Volksoper  vor  Jahren  auch  Giordanos  veristische  Oper  »Siberia « 
auf .  Die  weibliche  Hauptpartie  sang  eine  neue  Sangerin.  Als  ihre  groBe  Szene 
kam,  horte  man  Tone  von  solchem  Glanz,  daB  man  aufhorchte.  Die  Oper 
verschwand  bald  wieder  aus  dem  Spielplan.  Aber  an  jenem  Abend  wurde  Marie 
Jeritza  fiir  Wien  entdeckt. 

Sie  kam  ohne  Umweg  aus  dem  damals  noch  notdiirftig  deutschen,  heute  schon 
urtschechischen  01miitz.  Beim  Theater  aufgewachsen,  sang  sie  im  Chor  mit, 
bis  ihre  Riesenstimme,  die  aus  demChor  herausschrie,  einem  der  Kapellmeister 
auffiel.  Wie  eine  Naturkrait,  ungebandigt  brach  sie  nun  in  das  Ensemble 
der  Wiener  Biihne  ein.  Man  spiirte  Volk,  roch  sozusagen  Erdgeruch.  Der 
Direktor,  einer,  der  sich  ausnahmsweise  auf  Stimmen  und  Talente  verstand, 
lieB  sie  fast  jeden  Abend  singen.  Die  Nedda,  die  Santuzza,  die  Senta,  die  Elsa. 
Sie  stiirzte  sich  auf  die  Rollen  unersattlich  und  unbedenklich,  ohne  Riick- 
sicht  auf  Intonation,  Atemfiihrung,  Kunst  der  Phrase.  Der  schon  kultivierte 
Sanger  kennt  die  gefahrlichen  Klippen  und  fiirchtet  sie.  Mit  ihrem  heftigen 
Temperament  und  der  Stimme  so  kraitig  wie  sonst  zehn  starke  Sopranstimmen 
zusammen  sprang  die  junge  Jeritza  noch  unwissend  iiber  alle  diese  Ab- 
griinde.  Sie  wuBte  nicht  einmal,  wie  man  auf  der  Biihne  gehen  und  stehen 
muB,  um  vorteilhaft  auszusehen.  Ihre  schon  getormten  Hande  und  FiiBe  er- 
schienen  unverhaltnismaBig  groB. 

Wahrend  jener  ersten  Jahre  in  der  Volksoper  sang  sie  sicher  mehr  als  vierzig 
Partien  und  stand  in  Abend-  und  Nachmittagsvorstellungen  mindestens  zehn- 
mal  in  einer  Woche  auf  der  Biihne.  In  Hof-  und  Staatsopern  ist  es  eingefiihrt, 
daB  die  Solisten  je  zwei  Tage  vor  und  nach  dem  Auftreten  in  einer  groBen 
Rolle  geschont  werden.  Unter  der  riicksichtslosen  Zucht  des  Direktors  Rainer 
Simons,  der  in  dem  neuen  Haus  ein  Opernrepertoire  fast  aus  dem  Boden 
stampfte,  hieB  es  beinahe  jeden  Abend  singen  und  jeden  Morgen  proben.  Was 
die  Jeritza  nur  an  korperlicher  Ausdauer  leisten  konnte,  war  erstaunlich.  Ihre 
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Kraftnatur  schien  unermiidlich  und  unerschopflich.  Auch  heute,  langst  an- 
gelangt  und  in  der  Lage,  sich  Nerven  gestatten  zu  konnen,  kennt  ihre  robuste 
Natur  keine  Ersch6pfungsgrenzen.  Sie  kann  drei  Stunden  bei  der  Schneiderin 
probieren,  fiinf  Stunden  auf  der  Biihne  proben,  dann  zu  Hause  korrepetieren, 
zwei  Stunden  turnen  und  abends  die  Tosca  singen,  ohne  strapaziert  zu  sein. 
Zu  den  nervosen  Frauen  gehort  sie  nicht.  Sie  ist  gesund,  kraftstrotzend; 
Gegensatz  zum  Duse-Typ  der  vorletzten  Generation  im  Leben  und  auch  auf 
der  Biihne. 

In  der  ersten  Volksopernzeit  schleuderte  sie  Gesang  und  Spiel  aus  sich  heraus, 
wie  ein  Sturzbach  die  Wellen  iiber  den  Felsen  wirft.  Ihre  Gestaltung  war  un- 
stilisierte,  man  kann  sagew,  rohe  Natur.  Niemand  hatte  gedacht,  daB  dies 
tschechische  Naturkind  je  eine  internationale  Kiinstlerin  werden  wiirde.  Eine 
allerneueste  Psychiatrie  behauptet,  daB  es  nicht  mitgeborene  Begabungen 
gabe,  sondern  nur  den  individuellen  Willen  und  FleiB.  Dieses  Paradoxon  lieBe 
sich  auf  den  Fall  Jeritza  insofern  anwenden,  als  es  recht  viele  Anfangerinnen 
mit  auBergewohnlichen  Stimmen  und  bildschoner  Erscheinung  gibt,  die  nur 
zu  bald  wieder  in  der  Versenkung  der  ewigen  Provinz  verschwinden,  wahrend 
gewiB  sehr  viel  FleiB,  sehr  viel  Willenskrait  und  sehr  viel  korperliche  Ausdauer 
notig  ist,  um  aus  einem  noch  so  begabten  Anfangertum  zur  Beherrschung 
aller  Mittel  und  zur  Meisterschaft  zu  gelangen.  Die  Jeritza  war  und  ist  noch 
heute  von  einer  leidenschaftlich  zu  nennenden  Arbeitswut  erfiillt.  Ich  habe  vor 
einigen  Jahren  Gelegenheit  gehabt,  in  einer  Loge  verborgen,  die  Szenenproben 
zu  den  »Gezeichneten«  von  Schreker  mit  anzuhoren.  Es  kommt  da  eine  Orgie 
vor,  die  Heldin,  sie  heiBt  Carlotta,  Aiegt  ihrem  Geliebten  an  die  Brust,  er  fa.ngt 
sie  im  Arm  auf ,  sie  wirft  die  Arme  im  Schwung  zuriick,  es  ist  eine  Bewegung 
der  hochsten  Ekstase.  Die  Jeritza  probierte  diesen  einen  Augenblick  ihrer  um- 
fangreichen  Partie  zwanzig-,  dreiBig-,  fiinfzigmal;  so  unermiidlich  immer 
wieder,  bis  die  Geste  die  unnachahmliche  Gelostheit  erhielt  und  der  Korper 
hoch  flog,  wie  emporgerissen  vom  Auischrei  der  Musik.  Man  muB  solches 
Studium  mit  angesehen  haben,  um  zu  wissen,  wie  schwer  vollendete  Wahr- 
heit  auf  der  Biihne  zu  erreichen  ist.  Eine  Leidenschaft  mit  voller  Kraft  emp- 
finden,  heiBt  noch  lange  nicht,  sie  hinreiBend  mitteilen  konnen.  Erst  diese 
Fahigkeit  ist  es  ja,  die  den  groBen  Schauspieler,  den  Kiinstler  iiberhaupt  (im 
weitesten  Sinne:  den  schopierischen  Menschen)  ausmacht. 
Der  Ruhm  der  Jeritza  und  die  Anziehungskraft  ihres  Namens  reichte  lange 
Zeit  nicht  iiber  die  Grenzen  des  Wahringer  Giirtels  hinaus.  Sie  war  auch 
wirklich  kiinstlerisch  noch  eine  halbe  Wilde,  als  in  der  Staatsoper,  die  da- 
mals  noch  eine  k.  k.  Hoioper  war,  unter  dem  Regime  Hans  Gregors  eine  Oper 
von  Oberleithner,  »Aphrodite«,  aufgefiihrt  werden  sollte.  Keine  der  Hofopern- 
und  Kammersangerinnen  entsprach  der  Vorstellung  des  Komponisten  von 
der  Schonheit  seiner  Aphrodite,  und  so  stellte  er  den  Antrag,  die  junge 
Jeritza  aushilfsweise  fiir  die  Rolle  zu  verpflichten.  Der  Abend  bot  eine 
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Uberraschung  ungewohnlicher  Art.  Chrysis,  die  Heldin  der  Oper,  die  so  schon 
ist  wie  Aphrodite  und  sich  fiir  die  Gottin  ausgibt,  stirbt  in  der  letzten  Szene, 
von  einem  Steinwurf  getroffen.  Zu  Boden  fallend  riB  Chrysis-Aphrodite- 
Jeritza  den  diinnen  Schleier,  mit  dem  sie  bekleidet  war,  weg,  unentschieden, 
ob  durch  Zufall  oder  Absicht,  und  einen  Augenblick  lang  lag  die  schone  Frau 
splitternackt  auf  dem  durch  Tradition  und  die  kaiserliche  Schatulle  geheiligten 
Boden  der  Hofoper.  Ich  erinnere  mich  noch  des  jahen  Schreckens,  der  einen 
Atemzug  lang  das  Publikum  fast  erstarren  machte.  Man  war  an  dieser  Stelle 
noch  nicht  an  Nacktkultur  gewohnt,  StrauB  hatte  ja  seine  Josephslegende  noch 
nicht  inszenieren  lassen,  und  die  jungen  Damen  der  Wiener  Gesellschaft 
pAegten  ihre  blonden  und  braunen  Reize  noch  nicht  als  Nacktta.nzerinnen  auf 
den  Konzertpodien  auszustellen.  Indessen  hat  die  kleine  Episode  der  Hof- 
opernfa.higkeit  der  Jeritza  keinen  Abbruch  getan.  Ihr  Talent  siegte  iiber  samt- 
liche  hoiratliche  Bedenken,  und  als  einerseits  der  alte  Kaiser  Franz  Joseph  selbst 
sie  als  Rosalinde  in  der  »Fledermaus«  von  Johann  StrauB  im  Ischler  Sommer- 
theater  sah,  andererseits  Richard  StrauB,  der  Generalissimus  der  Musik,  sie 
als  erste  Ariadne  fiir  die  Stuttgarter  Urauffiihrung  erwahlte,  stand  ihrem  Ein- 
zug  als  ordentliches  Mitglied  ins  Haus  am  Wiener  Opernring  nichts  mehr  im 
Wege. 

Hier  entwickelte  sich  ihr  Talent  erst  vollig;  und  hier  erst  erlernte  sie  die  adelige 
Kunst  des  Stilisierens.  Ihr  kiinstlerischer  Erzieher  wurde  der  Regisseur  Wil- 
helm  von  Wymetal,  der  in  den  Direktionsjahren  Weingartners  und  Gregors 
fiir  die  schauspielerische  Durchbildung  des  Solisten-  und  Chorpersonals  zu 
sorgen  hatte.  Die  Opernsanger  sollten  endlich  auch  beweglich  wie  moderne 
Schauspieler  werden,  die  groBe  Pose  sollte  von  der  Opernbiihne  verschwinden 
wie  das  alte  Pathos  im  Schauspiel.  An  Stelle  eines  ausgesungenen  Sangers  ge- 
staltet  zum  erstenmal  ein  richtiger  Schauspielregisseur  die  Opernszenen,  und 
Wymetal  war  ein  feinnerviger  Regisseur,  ein  Mann  von  Geschmack.  Er  be- 
zeichnete  die  Jeritza  als  seine  gelehrigste  und  aufmerksamste  Schiilerin.  Zeit 
und  Ort  waren  giinstig.  Die  Doppelbegabung  der  Jeritza  erschien  genau  in 
dem  Augenblick,  in  dem  sie  dem  neuen  Opernstil  notig  war.  Alle  Bedingungen 
auch  auBerer  Art  waren  gegeben. 

Seit  es  Opern  gibt,  hat  jede  Zeit  einen  anderen  Primadonnentyp.  Einst  sang 
ein  Cavalliere  Broschi  Farinelli  die  Liebesarien  der  Sopranistin,  ein  Kastrat, 
und  das  Publikum  ganz  Europas  schwelgte  in  erotischem  GenuB  der  Melodie. 
Spater  wurden  Kiinstlerinnen  des  bel  canto  bewundert,  eine  Faustina  und  ihre 
Rivalin  Cuzzoni.  Man  entziindete  sich  fiir  Koloratursangerinnen;  in  den 
Zeiten  Meyerbeers  fiir  eine  Henriette  Sontag,  eine  Jenny  Lind.  Wagner  hat 
auch  auf  diesem  Gebiete  revolutioniert,  und  die  von  ihm  so  sehr  verehrte 
Schr6der-Devrient  f  iihrt  den  Reigen  der  Mildenburg-Heroinen  an.  Seit  jedoch 
in  der  Oper  vorwiegend  packende  Theaterstiicke  abrollen,  kommt  die  singende 
Schauspielerin  zur  Herrschaft. 
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In  dieser  modernen  Abteilung  der  umfangreichen  Gattung  Oper  ist  die  Jeritza 
die  erste,  die  durch  Talent,  Personlichkeit  und  Kultur  in  wirklichem  Sinne 
eine  Primadonna  wurde.  Sie  ist  gewiB  das  starkste  Temperament  in  der  Ver- 
korperung  jener  verfiihrerischen  und  bezaubernden  Bestie  Weib,  die  seit 
Nietzsche  und  Strindberg  durch  die  neue  Literatur  schillern.  Die  Salome  von 
StrauB  und  die  Tosca  Puccinis,  die  Mona  Lisa  von  Schillings  und  die  Violanta 
Korngolds,  die  Marietta  der  toten  Stadt  und  die  Els  im  Schatzgraber,  die  ganze 
jiingste  Generationvon  Opernheldinnen  ist  in  ihrenTriebauBerungenverwandt. 
Der  Dunst  des  Blutes  und  der  Brunst  dampft  um  diese  Salon-  und  Schlangen- 
damen.  Als  die  Jeritza  in  der  Wiener  Urauffiihrung  zum  erstenmal  die  Violanta 
sang,  entschied  sich  mit  demErfolg  der  Oper  ihrSieg  als  Primadonna  des  neuen 
Opernstils.  Das  ganze  Haus  vibrierte  in  einer  gespannten,  fast  korperlichen 
Erregung.  Es  war  das  Rollenfach,  in  das  sie  (und  keine  andere  wie  sie) 
hineingeboren  war,  und  alles,  was  sie  an  Gesangskultur  und  korperlicher  Ge- 
schmeidigkeit  bisher  gelernt,  schliff  ihre  natiirlichen  Anlagen  just  in  diese 
Operngestalten  aufs  scharfste  ein.  Temperament,  Erscheinung,  Stimme, 
Konnen,  ihr  ganzes  Wesen  iiberschnitt  sich  so  genau  mit  diesen  Opernheldinnen, 
die  vom  Verismo  abstammen  und  von  der  Sexualphilosophie  ernahrt  werden, 
daB  Rolle  und  Interpretin  aus  einem  einheitlichen  GuB  zu  kommen  schienen 
und  jene  auBerordentlichen  Hochleistungen  zustande  kamen,  die  den  Namen 
der  Jeritza  weltberiihmt  gemacht  haben. 

Die  Jeritza  ist  schlank  und  blond.  Ihre  ranke  GroBe  uberragt  das  gewohnliche 
FrauenmaB.  Die  Gestalt  hat  knabenhaft  reine  Linien,  ist  biegsam  und  federnd, 
blitzscharf  in  allen  Bewegungen  und  von  einer  Anmut  wie  das  schone  Glieder- 
spiel  eines  wilden  Tieres.  Ich  habe  die  Jeritza  selten  eine  Bewegung  gleich- 
formig  wiederholen  gesehen.  Sie  machte  ihren  Korper  gymnastisch  und  tanze- 
risch  so  biegsam,  daB  jede  Wendung  des  Kopfes,  jede  Handbewegung  kunstle- 
rische  Form  ist,  obschon  immer  spontan  und  ganz  natiirlich.  Sie  versteht  es, 
ein  Gewand  nicht  koniglich,  aber  verfuhrerisch  zu  tragen,  und  kennt  jetzt  die 
raffinierte  Kunst,  in  einem  Kleid  oder,  wie  es  in  der  Schneidersprache  heiBt, 
in  einer  Toilette  den  Reiz  des  Korpers  spielen  zu  lassen,  verhiillt  unverhiillt 
zu  erscheinen.  Auf  deutschen  Biihnen  gibt  es  nicht  viele  Schauspielerinnen, 
die  diese  Fahigkeit  besitzen,  die  in  Paris  so  sehr  ausgebildet  ist,  daB  dort  von 
der  Biihne  aus  die  Mode  diktiert  wird.  Stiinde  die  Jeritza  nur  in  solchen  Rollen 
vor  dem  Publikum  ,  sie  ware  sicher  die  tonangebende  mondane  Schauspielerin 
Europas  geworden.  Zu  dem  Erfolg  in  Amerika  trug  ihre  Gabe,  sich  gut  zu 
inszenieren,  gewiB  nicht  wenig  bei.  Als  sie  rote  Rosen  im  Arm,  im  blaBblauen 
Kleid  der  Marietta  die  Opernbiihne  Neuyorks  betrat,  jubelte  ihr  die  ganze 
Metropolitan  zu,  noch  bevor  sie  den  ersten  Ton  gesungen  hatte.  Der  Kopf  ist 
verhaltnismaBig  klein,  das  Profil  mit  dem  bohmischen  Stumpfnaschen  von 
klassischer  Schonheit  weit  entfernt.  Aber  wenn  ein  Lacheln  iiber  das  Gesicht 
Aiegt,  wird  die  Biihne  hell  wie  von  Sonnenstrahlen.  Die  Carlotta  in  Schrekers 
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»Gezeichneten  «  spricht  mit  ihrem  Liebhaber  und  erklart,  sie  habe  sich  amiisiert. 
Das  Wort  »amiisiert«  sang  die  Jeritza  mit  einer  so  unwiderstehlich  lachenden 
Miene,  so  lebensdurstig  und  glucklich,  da8  es  wohl  manchem  Zuschauer  noch- 
mals  in  die  sonst  so  wenig  erquickliche  Oper  zog,  um  nur  diesen  Augenblick 
zu  genieBen.  Sie  ist  immer  Mittelpunkt,  Reiz,  Entziickung  und  schafft  eine 
Atmosphare  der  erhohten  Lebenslust,  solange  sie  auf  der  Biihne  steht,  selbst 
in  der  traurigsten  Sterbeszene.  Ihre  Natur  ist  stark  in  den  positiven  Eigen- 
schaften  desTemperaments,  und  auch  dort,  wo  es  sich  um  diistere  Stimmungen 
handelt,  dringt  in  diese  aus  ihrem  Wesen  ein  solche  Helle,  daB  die  Farben 
leuchtend  werden  wie  das  Rot  auf  den  Bildern  des  Tizian. 
Obwohl  in  der  Gesangstechnik  hinreichend  durchgebildet  und  in  den  Far- 
bungen  des  Klanges  mancher  Mannigfaltigkeiten  fa.hig,  kann  man  die  Jeritza 
nicht  eigentlich  eine  Gesangskiinstlerin  nennen.  Ihre  Stimme  ist  hell,  hat  durch- 
dringende  Kraft  und  im  hochsten  Forte  den  schmetternden  Klang  blitzenden 
Metalls.  Die  Natur  gab  ihr  die  Resonanz  des  tschechischen  Knochenbaus  mit, 
die  auch  ihrem  Landsmann  vom  Tenoriach,  Leo  Slezak,  zu  eigen  ist.  Der  Ton 
tragt  weithin,  und  der  strahlende  Glanz  der  Stimme  ist  in  den  Augenblicken, 
wenn  das  Temperament  dem  Atem  die  StoBkraft  gibt,  schier  beispiellos.  Solche 
Tone,  die  beriihmten  Jeritzat6ne,  iiberrumpeln  den  Horer,  sie  brechen  mit 
elementarer  Urspriinglichkeit  heraus,  keine  Gesangskultur  konnte  sie  ihr  ent- 
locken,  nur  ihr  eigenster  richtiger  Instinkt  in  Augenblicken  des  Affektes.  Bei 
ihr  ist  nicht  die  Stimme  und  nicht  die  Musik  das  allein  MaBgebende,  sondern 
die  Aktion  und  das  Theater.  Sie  ist  nicht  etwa  eine  Sangerin,  die  interessant 
agieren  kann,  sondern  eine  Schauspielerin  echten  Gebliites,  die  in  der  Kehle 
statt  einer  Sprechstimme  eine  ungewohnlich  strahlende  Gesangstimme  besitzt. 
Das  Singen  ist  nur  einMittel  (ein  wundervollesMittel  mehr)  unter  den  Scha.tzen 
der  ihr  von  der  Natur  verliehenen  korperlichen  Eigenschaften.  Wie  in  den 
veristischen  Opern  und  in  denen  Puccinis  die  Handlung  die  Hauptsache  ist 
und  die  Musik  nur  eine  Regieversta.rkung,  die  prachtvoll  werden  kann,  wenn 
beispielsweise  ein  Vollblutmusiker  wie  der  junge  Korngold  sich  dariiber  her- 
macht,  so  springt  in  den  Leistungen  der  Jeritza  alles  Theatralische  den  Zu- 
schauer  mit  dem  groBten  Ungestiim  an,  und  der  Zauber  der  stromenden 
Frauenstimme  vollendet  den  Rausch,  ohne  daB  etwas  feiner  Musikalisches 
oder  Geistiges  daran  beteiligt  ware.  Sie  gestattet  sich  oft  groBe  Freiheiten  und 
komponiert  unter  Umstanden  ganze  Stellen  um.  »Ich  bin  kein  geiibter  Kapell- 
meister, «  sagt  StrauB  in  solchen  Fallen  zu  ihr,  »Sie  miissen  schon  die  Noten 
singen,  wie  sie  dastehen,  liebe  Jeritza,«  aber  auch  er  gibt  sich  zufrieden,  denn 
diese  Willkiir,  die  man  natiirlich  nicht  gutheiBen  kann,  ist  nicht  musikalische 
Unfahigkeit,  sondern  steht  unter  dem  Zwang  eines  so  groBziigigen  Theater- 
triebes,  daB  jedesmal  etwas  HinreiBendes  entsteht. 

Musik  und  Theater  ist  in  den  Opern  bekanntlich  sehr  verschiedenartig  ge- 
mischt.  Von  den  dem  reinsten  Geiste  der  Musik  entsprossenen  Opern  Mozarts 
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oder  den  Wagnerschen  Tondramen  gibt  es  viele  und  steile  Ubergange  zu 
anderen  Operngegenden.  Auch  unter  der  neuesten  Produktion  stehen  die 
Traumopern  Schrekers  und  die  dramatischen  Sinfonien  von  StrauB  auf 
anderem  Boden  als  die  eigentlichen  Aktionsopern,  die  das  besondere  Gebiet 
der  Jeritza  sind.  Die  ieinere  Ausfiihrung  des  Stilistischen  in  Spiel  und  Gesang, 
wodurch  die  artistischere  Gutheil-Schoder  auch  alsMozart-Sangerin,alsRosen- 
kavalier  oder  Frau  Fluth  sich  auszeichnet,  ist  nicht  ihre  Sache,  ebensowenig 
wie  die  feingegliedertenBiihnencharaktere,  die  Barbara  Kemp  mit  der  groBeren 
Spannweite  ihres  Wesens,  ihrem  Intellekt  und  ihrer  wissenden  Gesangskultur 
umfaBt.  Das  Talent  der  Jeritza  entfaltet  sich  am  eigentiimlichsten,  wo  es  gilt, 
das  Triebhafte  der  weiblichen  Natur  darzustellen.  Die  moderne  Oper  bietet 
dafiir  mancherlei  Hauptrollen.  Ihre  Tosca  ist  geradezu  ein  Modell  und  verdient 
so  geriihmt  zu  werden  wie  die  Kameliendame  der  Sarah  Bernhard.  Die  Jeritza 
ist  in  solchen  mit  Erotik  vollgeladenen  Frauengestalten  keineswegs  damonisch. 
Das  Spiel  einer  halb  kindlichen,  halb  wissenden  Unschuld  macht  ihre  Erschei- 
nung  so  begehrenswert;  durch  Liebesausbruch  und  Mord  dringt  als  starkstes 
Geschlechtsbekenntnis  ihre  naive  Liebenswiirdigkeit,  die,  ohne  zu  wollen,  an- 
zieht  und  die  Sinne  entnammt.  Die  Jeritza  kommt  niemals  sentimental.  Das 
reizende  Lacheln,  die  kindliche  Bitte,  die  Flamme  entziindeter  Lust  sind  ihre 
Waffen.  Ihr  instinktives  Theatertalent  ist  freilich  so  stark  genug,  um  sie  auch 
in  iremdere  Bezirke  zu  tragen.  Ihre  Elisabeth,  Sieglinde,  Ariadne,  Elsa,  jede 
dieser  Gestalten,  selbst  die  pervers-erotisch  gefa.rbten  Charaktere  der  Salome 
und  des  Rosenkavalier,  die  ihrer  Art  so  wenig  entsprechen,  erhalten  durch 
sie  verkorpert  einen  Zug  von  Naivitat,  und  jedesmal  ist  es,  als  ob  nur  durch 
Verkleidungen  hindurch  immer  wieder  dasselbe  Ur-Weibliche  in  ihrem  unver- 
anderten  Ich  dem  Zuschauer  entgegennammte.  Fast  mochte  man  sagen,  daB 
die  Jeritza  nicht  einmal  Schauspielerin  sei,  wenn  man  darunter  die  Verwand- 
lungsfahigkeit  versteht  und  die  Gabe,  in  verschiedene  Charaktere  zu  schliipfen. 
Immer  wieder  die  Gleiche,  stark  und  hemmungslos  wie  das  Element  selbst, 
hinreiBend  in  ihrer  unbefangenen  Kraft,  sich  als  Weib  zu  bekennen,  ist  sie 
inmitten  dem  von  Geistigkeiten  und  Zweifeln  zerkliifteten  Theater  der  Gegen- 
wart:  eine  Natur. 

Vor  einigen  Jahren  gab  die  Jeritza  in  Wien,  wo  ihre  Urspriinglichkeit  eine  so 
gliickliche  Pnege  gefunden,  die  »Jenufa«  in  der  Oper  von  Leos  Janacek.  Die 
tschechische  Bauerndirne,  die,  Lust  und  Leid  des  Liebestriebes  in  den  grellen 
Tonen  und  Farben  der  tschechischen  Opernlandschaft  austobte,  war  eine  ihrer 
packendsten  Gestalten.  Es  war  ihre  Rolle.  Sie  stellte  das  Volkstiimliche  ihrer 
eigenen  Natur  in  der  vollkommensten  und  reinstenStilisierungdar,  die  Meister- 
leistung  einer  Begabung,  deren  Bestes  aus  Instinkt  und  Temperament  AieBt. 


EIN  NEUER  BEITRAG  ZUR  BIOGRAPHIE 
R  L  TSCHAIKOWSKIJS 

VON 

OSKAR  v.  RIESEMANN-MUNCHEN 

Im  Leben  Tschaikowskijs  gibt  es  eine  Episode,  die  fiir  alle  Freunde  und 
Verehrer  des  groBen  russischen  Tondichters  stets  in  undurchdringlich 
scheinendes  ratselhaftes  Dunkel  gehiillt  war:  die  Geschichte  seiner  Ehe.  Auch 
Modest  Tschaikowskij,  der  Bruder  und  Biograph  des  Komponisten,  beriihrt 
diese  Episode  in  seiner  monumentalen  Tschaikowskij-Biographie  nur  ganz 
Aiichtig.  Alles,  was  man  daraus  erfahrt,  ist  folgendes: 

»Im  Spatsommer  1877  verehelichte  sich  Peter  Tschaikowskij  mit  einer  ge- 
wissen  Antonina  Iwanowna  Miljukowa,  nach  wenigen  Wochen  wurde  die  Ehe 
getrennt.  Tschaikowskij,  der  einen  furchtbaren  Nervenanfall  erlitt,  wurde  von 
seinem  Bruder  Modest  ins  Ausland,  nach  Florenz  gebracht,  wo  er  sich  nur 
sehr  langsam  erholte,  seine  Frau  hat  er  nie  wiedergesehen.«  Jeden  Kommentar 
lehnt  Modest  Tschaikowskij  mit  folgenden  Worten  ab:  »Ich  wage  es  nicht, 
die  traurige  Geschichte  der  Folgen  seiner  Heirat  in  allen  ihren  Einzelheiten 
zu  erza.hlen,  denn  erstens  besitze  ich  in  dieser  Angelegenheit  nicht  den  notigen 
Grad  der  Unparteilichkeit,  zweitens  habe  ich  keinerlei  Zeugnisse  der  altera 
pars  in  Handen,  auch  keine  Hoffnung,  jemals  zu  einem  derartigen  Zeugnis  zu 
gelangen;  drittens  endlich  mochte  ich  nicht  das  berechtigte  Zartgefuhl  ver- 
schiedener  auch  heute  noch  lebender  Personen  verletzen.  Nur  eines  will  ich 
sagen:  von  den  ersten  Tagen,  ja  ersten  Stunden  seines  Ehelebens  muBte  Peter 
Iljitsch  den  ganzen  Leichtsinn,  die  ganze  Unvernunft  seiner  Tat  auf  das 
schwerste  biiBen  und  war  tief  ungliicklich.«*) 

Das  ist  alles.  Nicht  viel,  aber  vielsagend.  Es  ist  ohne  weiteres  klar,  daB  fur 
eine  sensitive  Natur  wie  Tschaikowskij  dieses  Ereignis,  das  sich  so  rasch 
erzahlt,  ein  inneres  Erlebnis  von  weittragender  Bedeutung  gewesen  ist, 
dessen  Spuren  wir  wohl,  wenn  auch  oft  in  verhiillter  Form,  in  vielen,  ja  in 
den  meisten  Kompositionen  der  darauffolgenden  Periode  seines  Lebens  be- 
gegnen.  Will  man  den  Sinn  und  den  personlichen  Gefiihlsinhalt  der  spateren 
Werke  Tschaikowskijs  verstehen,  so  wird  man  sich  also  wohl  oder  iibel  mit 
dieser  Episode  seiner  Lebensgeschichte,  die  solch  einen  unglucklichen  Verlauf 
nehmen  sollte,  zu  befassen  haben.  Gewisse  Grenzen  sind  hierbei  freilich  zu 
respektieren,  und  es  wird  kaum  notig  sein,  die  allerletzten  Schleier  zu  liiften. 
Es  ist  ein  heikles  Ding  um  das  Gefiihlsleben  eines  Menschen.  Am  besten  ist 
es,  man  riihrt  gar  nicht  daran.  Wird  man  jedoch,  wie  im  vorliegenden  Falle, 
durch  Erwagungen  besonderer  Art  dazu  veranlafit,  so  hat  die  Forschung,  auch 

*)  Modest  Tschaikowskij,  »Das  Leben  Peter  Iljitsch  Tschaikowskijs«,  deutsch  von  Paul  Juon,  1904,  Bd.  I, 
S.  38S. 
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die  liebevollste,  jedenfalls  dort  haltzumachen,  wo  ein  weiteres  Eingreifen  in 
Einzelheiten  nicht  mehr  Anspriiche  auf  allgemeines  Verstandnis  habenkonnte. 
Beriihmte  Kiinstler  sind  ja  allerdings  eine  Art  Freiwild.  Einer  gewissen  Scho- 
nung,  die  vom  Gefiihl  des  Taktes  diktiert  wird,  bediirfen  aber  auch  sie. 
Die  Aufgabe,  eine  von  feinstem  Taktgefiihl  geleitete,  dabei  wirklich  authen- 
tische  Darstellung  der  Geschichte  der  Heirat  Tschaikowskijs  zu  geben,  ist 
in  RuBland  erst  ganz  kiirzlich  gelost  worden,  und  zwar  von  denkbar  be- 
rufener  Seite.  Der  jiingst  verstorbene  russische  Musikschriftsteller  Nikolai 
Dmitriewitsch  Kaschkin,  der  im  Verlaufe  von  mehr  als  einem  halben  Jahr- 
hundert  die  Stellung  eines  »leader«  der  Moskauer  Musikkritik  innegehabt 
hat,  ein  Altersgenosse  und  einer  der  nachsten  Freunde  Tschaikowskijs,  hat 
sich  noch  kurz  vor  seinem  Tode  gedrungen  gefiihlt,  alles,  was  er  iiber  diese 
Episode  aus  dem  Leben  des  von  ihm  iiber  alles  geliebten  und  verehrten  Freun- 
des  wuBte,  mit  den  ihm  notig  erscheinenden  Vorbehalten  an  die  Offentlichkeit 
zu  bringen.*)  Wenn  die  Darstellung  Kaschkins  soeben  »authentisch  «  genannt 
wurde,  so  geschah  es  mit  vollem  Rechte,  denn  eigentlich  ist  es  gar  nicht  Kasch- 
kin,  sondern  Tschaikowskij  selbst,  der  diese  Mitteilungen  iiber  seine  Ehe 
macht.  In  einer  vertraulichen  Stunde,  lange  Jahre,  nachdem  er  diesen  unheil- 
vollen  Schritt  getan  hatte,  und  wenige  Jahre  vor  seinem  Tode  6ffnete  Tschai- 
kowskij  eines  Abends  dem  Freunde  sein  Herz  und  erzahlte  ihm  die  Geschichte 
seiner  Heirat  unter  genauester  Darlegung  der  Motive,  die  ihn  dazu  getrieben 
hatten.  Man  kann  Kaschkin  nicht  genug  Dank  wissen,  daB  er  diese  Erzahlung 
der  Nachwelt  erhalten  hat.  Erstens  hat  nun  diese  ganze  Angelegenheit,  so- 
weit  sie  die  Offentlichkeit  angeht,  ihre  vollsta.ndig  ausreichende  Erklarung 
gefunden.  Weitere  Forschungen  eriibrigen  sich,  und  die  Gefahr  einer  tenden- 
zidsen  Darstellung  dieser  heiklen  Frage  von  weniger  berufener  Seite  ist  abge- 
schnitten.  Zweitens  wirft  diese  Erzahlung  ein  so  helles  Licht  auf  das  ganze 
Wesen  und  den  Charakter  Tschaikowskijs,  deckt  so  iiberraschende  Zusam- 
menhange  zwischen  dem  personlichen  Leben  des  Komponisten  und  seinen 
Kunstsch6pfungen  auf,  daB  sie  getrost  als  eines  der  interessantesten  Doku- 
mente  der  gesamten  Tschaikowskij-Literatur  bezeichnet  werden  kann.  Drit- 
tens  endlich  ware,  wenn  Kaschkin  geschwiegen  hatte,  die  Wahrheit  in  dieser 
Angelegenheit  wohl  nie  an  den  Tag  gekommen,  denn  es  scheint,  daB  niemand 
das  gewuBt  hat,  was  er  erfahren  durfte.  Auch  Personen,  die  Tschaikowskij  so 
iiberaus  nahe  standen  wie  seine  Briider  Modest  und  Anatol,  wareh  in  dieser 
Frage  auf  Andeutungen  und  Vermutungen  angewiesen  und  sind  wahrend  des 
groBen  Krieges  gestorben,  ohne  sich  des  weiteren  zu  dieser  Frage  geauBert 
zu  haben. 

Zum  besseren  Versta.ndnis  der  Erzahlung  Tschaikowskijs  ist  es  notwendig, 
vorher  einige  allgemeine  Gesichtspunkte  festzustellen  und  sich  die  Lebens- 


*)  »Aus  meinen  Erinnerungen  an  P.  I.  Tschaikowski j «,  in  »Vergangenes  der  russischen  Musik«,  Material  und 
Forschungen,  Bd.  I.  »P.  I.  Tschaikowskij «,  Petersburg  1920. 
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umstande  des  Komponisten  zu  vergegenwartigen,  aus  denen  sich  seine  Gemiits- 
stimmung  zu  jener  Zeit  erklart.  Eine  wie  groBe  Rolle  die  Arbeit  an  der  Oper 
»Eugen  Onegin«  in  dieser  ganzen  Angelegenheit  spielt,  bis  zu  welchem  Grade 
sich  Tschaikowskij  unter  der  Hypnose  dieses  von  ihm  gewahlten  Opernstoffes 
befand,  auf  den  er,  wie  er  in  einem  Briefe  an  seinen  Bruder  Modest  schreibt, 
»ganz  wild  war«,  wie  sehr  sich  seine  eigenen  Lebensumstande  und  person- 
lichen  Erlebnisse  mit  dem  Liebesabenteuer  des  Puschkinschen  Helden  ver- 
quickten  —  alles  das  wird  einem  Leser,  der  das  ungeheuer  starke  kiinstlerische 
Einfiihlungsverm6gen  slawischer  Naturen,  besonders  einer  so  eminent  schopfe- 
rischen  wie  Tschaikowskij,  nicht  kennt,  hochst  merkwiirdig  vorkommen.  Ist 
man  jedoch  vertraut  mit  dieser  Eigentiimlichkeit  des  slawischen  kiinstle- 
rischen  Charakters,  so  erscheint  das  Erlebnis  Tschaikowskijs,  so  verwunder- 
lich  es  bei  einem  anderen  ware,  hochst  einfach  und  natiirlich. 
Was  die  auBeren  Umstande  der  Vermahlung  Tschaikowski js  und  die  unmittel- 
bar  darauf  folgende  Zeit  anbetrifft,  so  ist  Kaschkin,  dessen  Angaben  hier  be- 
niitzt  werden,  natiirlich  ein  durchaus  zuverlassiger  Zeuge.  Alles  dies  Ge- 
schehen  spielte  sich  sozusagen  unter  seinen  Augen  ab.  Er  war  damals  als 
Professor  der  Theorie  und  Musikgeschichte  am  Moskauer  Konservatorium 
ein  Berufskollege  Tschaikowskijs,  mit  dem  er  sich  taglich  im  Konservato- 
rium  traf. 

*     *  * 

Tschaikowskij,  der  1866  von  Nikolai  Rubinstein  als  Proiessor  ans  Moskauer 
Konservatorium  gezogen  worden  war,  fiihrte  in  den  ersten  Jahren  seines 
Moskauer  Aufenthaltes  das  Leben  eines  mittellosen  Bohemien.  Die  Bezah- 
lung  des  Kompositionsunterrichtes  im  Konservatorium  war  miserabel,  selbst 
hatte  er  kein  Verm6gen.  So  teilte  er  anfangs  mit  Nikolai  Rubinstein  dessen 
kleine  Junggesellenwohnung.  Da  es  ihm  jedoch  dort  zu  bunt  herging  und 
er  keinen  ruhigen  Winkel  zum  Komponieren  nnden  konnte,  bezog  er  nach 
einiger  Zeit  ein  eigenes  »Garconlogis«  und  lebte  lange  Jahre,  nach  dem 
Zeugnis  Kaschkins,  »wie  ein  armer  Student«.  Als  seine  Einnahmen  sich 
vergr6Berten  und  besonders  seine  Kompositionen,  die  er  trotz  seiner  schwie- 
rigen  Lebensumstande  mit  groBer  Fruchtbarkeit  in  die  Welt  setzte,  etwas  ab- 
zuwerfen  begannen,  verbesserte  sich  seine  Lebenshaltung:  er  richtete  sich 
eine  Zweizimmerwohnung  ein,  die  er  mehrmals  wechselte,  und  hielt  sich  einen 
eigenen  dienstbaren  Geist,  einen  Burschen  vom  Dorf,  der,  Kammerdiener  und 
Koch  in  einer  Person,  alle  diese  Dienste  auf  oft  nicht  unbetrachtliche  mate- 
rielle  und  gesundheitliche  Kosten  seines  eigenen  Herrn  erlernte.  Den  gesuchten 
hauslichen  Frieden  fand  jedoch  Tschaikowskij  natiirlich  auch  in  dieser  Um- 
gebung  nicht.  Von  Hause  aus  war  er  ein  trautes  und  gemiitliches  Familien- 
leben  gewohnt,  wie  es  zeit  seines  Lebens  seine  grdBte  Sehnsucht  blieb,  die 
ihm  nie  zu  stillen  vergonnt  war.  Darunter  litt  er  zeitweise  sehr  stark,  wie  aus 
zahlreichen  Stellen  seines  Briefwechsels  hervorgeht. 
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Das  Ideal  der  Frau  hielt  Tschaikowskij  auBerordentlich  hoch.  Die  Frau  er- 
schien  ihm  als  gleichberechtigte  Weggenossin,  ja  gewissermaBen  als  Schutz- 
engel  des  Mannes.  Doch  hatte  dieses  innere  Verhaltnis  Tschaikowskijs  zum 
anderen  Geschlecht  durchaus  den  Charakter  einer  rein  platonischen  Ver- 
ehrung,  ohne  jede  Leidenschaftlichkeit.  Es  ist  kein  Zweifel,  daB  eine  wirklich 
bedeutende  Rolle  in  seinem  Leben  nur  altere  Frauen  gespielt  haben,  von  denen 
er  einige  —  z.  B.  seine  Wohltaterin  und  »seinen  besten  Freund«,  Nadeshda 
Filaretowna  v.  Meck  —  gleich  Heiligen  verehrte.  Der  einzige  Roman,  den 
er  in  seinen  jungen  Jahren,  bevor  er  die  DreiBig  erreicht  hatte,  erlebte,  nahm 
ein  unvermutet  rasches  Ende.  Es  war  seine  Schwarmerei  fiir  die  Sangerin 
Dĕsirĕe  Artot,  mit  der  er  einige  Wochen  lang  verlobt  war.  Kaschkin  meint 
freilich,  daB  die  Gefiihle  Tschaikowskijs  auch  in  diesem  Falle  mehr  ein  be- 
geisterter  Tribut  an  die  Kunst  der  talentvollen  Sangerin  gewesen  seien  als  per- 
sonliche  Zuneigung.  Wie  dem  auch  war,  jedenfalls  wurde  das  Verl6bnis  einige 
Wochen  nach  der  Abreise  der  Artot  von  Moskau  wieder  gelost,  nebenbei  ge- 
sagt,  zur  groBen  Befriedigung  Nikolai  Rubinsteins,  der  entriistet  dariiber  war, 
daB  Tschaikowski j  zeitweise  nichts  anderes  tat,  »als  hinter  der  Artot  denMantel 
und  die  Galoschen  dreintragen «.  Tschaikowskij  blieb  iibrigens  in  spateren 
Jahren  noch  befreundet  mit  seiner  verflossenenBraut,  die  den  ausgezeichneten 
Baritonisten Padilla heiratete.  Sie haben sich  wiedergesehen,  und Tschaikowski j 
widmete  ihr  einige  franzosische  Romanzen,  die  er  speziell  fiir  sie  schrieb. 
Je  mehr  die  Jugend  entschwand,  je  naher  das  »reife  «  Alter  riickte,  um  so  star- 
ker  wurde  in  Tschaikowskij,  wie  Kaschkin  erzahlt,  die  Sehnsucht  nach  einer 
gemiitlichen  Hauslichkeit.  Er  hatte  die  Gesellschaft  seiner  Dienstboten  satt 
und  sehnte  sich  nach  einem  Lebenskameraden,  der  imstande  gewesen  ware, 
vor  allem  seine  kiinstlerischen  Bestrebungen,  die  gut  neunundneunzig  Hun- 
dertstel  seines  Wesens  ausmachten,  zu  verstehen,  dann  aber  auch  nach  einer 
weiblichen  Hand,  die  sein  gesamtes  Hauswesen  hatte  in  Ordnung  halten  kon- 
nen.  Halb  im  Scherz,  halb  im  Ernst  auBerte  er  des  6fteren  zu  Kaschkin,  er  sei 
entschlossen,  ein  altes  Madchen  oder  eine  Witwe  zu  ehelichen,  denn  das  Allein- 
sein  konne  er  auf  die  Dauer  nicht  mehr  aushalten.  Ein  junges  Leben  jedoch, 
das  noch  mit  erwartungsvollen  Augen  nach  dem  Gluck  ausschaute,  wollte  er 
nicht  an  seines  fesseln.  Es  miisse  doch  moglich  sein,  eine  verstandnisvolle 
Lebenskameradin  zu  finden,  die  frei  von  allen  Anspriichen  auf  gliihende  Lei- 
denschaftlichkeit  ware.  Kaschkin  versichert,  diesen  Gedanken  vollkommen 
ernst  genommen  und  im  Prinzip  gutgeheiBen  zu  haben.  Nur  habe  er  Tschai- 
kowskij  geraten,  sich  in  dieser  Angelegenheit  nicht  auf  seinen  eigenen  Ge- 
schmack  zu  verlassen,  sondern  Nikolai  Rubinstein  zu  Rate  zu  ziehen,  vor 
dessen  unfehlbarer  Menschenkenntnis  sie  alle  beide  den  groBten  Respekt 
hatten.  Allein  es  sollte  ganz  anders  kommen. 

Im  Friihling  des  Jahres  1877  war  Tschaikowskij  beschaitigt  mit  der  Kom- 
position  der  vierten  Sinfonie,  jenes  Werkes,  das  er  »seinem  besten  Freund«, 


30 


DIE  MUSIK 


XVII/i  (Oktober  1924) 


Frau  v.  Meck,  widmete.  Der  Sinfonie,  besonders  dem  ersten  Satze,  dessen  Ver- 
lauf  immer  wieder  von  den  drohenden  Fanfaren  des  Schicksals  unterbrochen 
wird  und  der  in  haltloser  Verzweiflung  ausklingt,  liegt,  wie  wir  aus  den  Briefen 
Tschaikowskijs  an  Frau  v.  Meck  wissen,  ein  »heimliches  «  Programm  zugrunde, 
dessen  eigentlichen  Inhalt  Tschaikowskij  jedoch  niemandem  verraten  hat. 
Gleichzeitig  arbeitete  er  mit  einem  Feuereifer,  wie  es  selbst  bei  seiner  sich  in 
steter  Schaff ensbegeisterung  verzehrenden  Natur  selten  war ,  am  »Eugen  Onegin«. 
Er  schreibt  dariiber  an  seinen  Freund  und  Schiiler  S.  Tanejeff:  »Ich  habe  mit 
unbeschreiblichem  GenuB  und  groBer  Begeisterung  gearbeitet  und  war  wenig 
um  die  sogenannte  Handlung,  Effekte  usw.  besorgt .  .  .  Ich  habe  aus  uniiber- 
windlichem  innerem  Drang  geschrieben  .  .  .  ich  kann  wenigstens  behaupten, 
daB  diese  Musik  im  buchstablichen  Sinne  sich  aus  mir  ergossen  hat,  daB  ich 
sie  nicht  ausgedacht  und  herausgequalt  habe.«  Und  in  einem  Briefe  an  seinen 
Bruder  Anatol  heiBt  es:  »gestern  abend  habe  ich  den  ganzen  >Eugen  Oneginc 
durchgespielt.  Der  Autor  war  zugleich  der  einzige  Zuh6rer.  Ich  schame  mich 
eigentlich,  es  einzugestehen,  doch  Dir  will  ich  es  meinethalben  ganz  im  ge- 
heimen  sagen,  daB  der  Zuh6rer  von  der  Musik  bis  zu  Tranen  geriihrt  war  und 
dem  Verfasser  tausend  Komplimente  sagte  .  .  .« 

Mit  dem  Anbruch  der  Sommerierien,  die  in  RuBland  sehr  lang  sind,  d.  h. 
iiber  drei  Monate  wahren,  verlieBen  auch  im  Jahre  1877  mit  den  meisten  iibri- 
gen  Stadtbewohnern  alle  Professoren  des  Konservatoriums  das  heiBe  und 
staubige  Moskau,  um  irgendeine  erholende  Sommerfrische  aufzusuchen. 
Als  man  sich  zu  Beginn  des  Herbstsemesters  wieder  in  Moskau  zusammenfand, 
schlug  gleich  einer  Bombe  die  Nachricht  im  Konservatorium  ein  —  Tschai- 
kowskij  habe  geheiratet.  Von  den  naheren  Freunden  des  Komponisten,  Kasch- 
kin,  Rubinstein,  Albrecht,  wollte  es  anfangs  keiner  glauben:  zu  unwahrschein- 
lich  klang  die  Mar,  iiber  deren  Sinn  und  Bedeutung  man  sich  nicht  recht  klar 
zu  werden  vermochte.  Allein  an  der  Tatsache  lieB  sich  nicht  riitteln:  Der 
Protopresbyter  Dmitri  Rasumowskij,  der  ausgezeichnete  russische  Musik- 
historiker,  ebenfalls  Professor  des  Moskauer  Konservatoriums,  hatte,  wie  er 
personlich  bestatigte,  selbst  die  Trauung  vollzogen.  Die  groBte  Heimlichkeit 
war  gewahrt  worden,  und  nur  die  zwei  obligaten  Trauzeugen,  Anatol  Tschai- 
kowskij  und  der  junge  Geiger  Kotek,  waren  zugegen  gewesen.  Seinen  Freun- 
den  hatte  Tschaikowskij  sogar  seine  Anwesenheit  in  Moskau,  wo  die  Trauung 
stattfand,  verschwiegen.  Es  stellte  sich  heraus,  daB  er  iiberhaupt  nicht  weit 
weg  gewesen  war,  sondern  den  ganzen  Sommer  bis  zu  seiner  Vermahlung  auf 
dem  Gute  seines  Freundes  M.  S.  Schilowskij,  nicht  weit  von  dem  nahe  bei 
Moskau  gelegenen  Kloster  »Neu-Jerusalem«,  verbracht  hatte. 
Diese  Heimlichtuerei  machte,  wie  Kaschkin  berichtete,  auf  die  in  Moskau  ver- 
sammelten  Freunde  Tschaikowski js  einen  schweren  Eindruck.  Man  erwahnte 
des  Ereignisses  untereinander  kaum,  denn  man  spiirte  etwas  Unheilvolles 
darin  und  fiirchtete  sich,  davon  zu  sprechen.  Die  Freunde,  die  Tschaikowskij 
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aufrichtig  liebten  und  die  seine  hohe  Bedeutung  fiir  die  russische  Kunst  langst 
erkannt  hatten,  waren  ernstlich  besorgt,  was  fiir  Folgen  dieser,  wie  es  allen 
schien,  unbedachte  Schritt  fiir  den  Freund  nach  sich  ziehen  wiirde.  In  einem 
war  man  einig:  daB  alles  davon  abhing,  wer  die  Auserwahlte  Tschaikowskijs 
war. 

Das  lieB  sich  leichter,  als  man  erwartet  hatte,  feststellen.  Doch  waren  diese 
Feststellungen  nicht  dazu  angetan,  die  Besorgnis  der  Freunde  zu  beheben. 
Es  erwies  sich,  daB  die  Gattin  Tschaikowskijs  ein  Jahr  lang  Schiilerin  des 
Moskauer  Konservatoriums  gewesen  war.  Das  Moskauer  Konservatorium 
hatte  damals  noch  weniger  als  zweihundert  Schiiler,  die  den  Proiessoren  alle, 
wenigstens  was  ihre  auBere  Erscheinung  und  ihre  musikalischen  Fahigkeiten 
anbetraf,  bekannt  waren.  Die  Schiilerin  Miljukowa,  jetzt  Frau  Tschaikowskij, 
bildete  jedoch  eine  Ausnahme.  Niemand  erinnerte  sich,  sie  auch  nur  jemals 
gesehen  zu  haben.  Es  blieb  nichts  iibrig,  als  sich  an  Proiessor  Eduard  Langer 
zu  wenden,  in  dessen  Klavierklasse  sie  eingetreten  war.  Langer,  der  als  Musiker 
allgemein  gescha.tzt  war,  jedoch  nicht  zum  »intimen«  Kreise  Nikolai  Rubin- 
steins  gehorte,  gab  eine  auBerst  lakonische  und  derb  abfallige  Auskunft  uber 
seine  gewesene  Schiilerin,  fiigte  iibrigens  hinzu,  daB  er  dieselbe  Auskunft 
schon  einmal  erteilt  habe,  und  zwar  an  —  Tschaikowskij,  der  sich  im  Mai  mit 
derselben  Anirage  an  ihn  gewandt  hatte.  Das  war  alles  nicht  erireulich,  ob- 
gleich  man  wuBte,  daB  Langers  Urteil  iiber  seine  Schiiler  vorzugsweise  vom 
geringeren  oder  groBeren  Grad  der  Aufmerksamkeit  abhangig  war,  mit  dem 
sie  sich  dem  Studium  der  von  ihm  vorgeschriebenen  Fingeriibungen  zuwandten. 
Mit  Sicherheit  konnte  man  dem  Urteil  Langers  also  nur  entnehmen,  daB  die 
junge  Gattin  Tschaikowskijs  als  Klavierspielerin  nichts  Hervorragendes  ge- 
leistet  hatte.  Das  bestatigt  iibrigens  auch  Kaschkin,  dessen  Schiilerin  A.  I. 
Tschaikowskaja  spater  zeitweilig  war.  Ihm  schien  sie  sogar  in  musikalischer 
Hinsicht  eine  »Abnormitat«  zu  sein,  insofern,  als  sich  bei  ihr  mit  einem  auBer- 
ordentlich  feinen  Gehor  das  vollsta.ndige  Fehlen  jedes  musikalischen  Talents 
verband,  mit  einer  guten  »Klavierhand«  —  der  Mangel  allen  und  jeden  Ver- 
standnisses  fiir  Sinn  und  Inhalt  der  Musik. 

Endlich  traf  Tschaikowskij  selbst  in  Moskau  ein.  Seine  junge  Frau  war  schon 
iriiher  angelangt  und  richtete  die  neue  groBere  Wohnung,  die  nun  gemietet 
worden  war,  ein.  Doch  bekam  vorlaufig  niemand  sie  zu  Gesicht.  Tschaikowskij 
selbst  trug  ein  iiberaus  munteres  und  fast  ausgelassenes  Wesen  zur  Schau,  allein 
er  tauschte  seine  Freunde  nicht.  Er  verstand  es  gar  nicht,  sich  zu  verstellen, 
und  je  mehr  Miihe  er  sich  gab,  desto  auffalliger  wurde  die  Gemachtheit  seines 
Wesens.  Seine  nervose  Erregtheit  veranlaBte  die  Freunde,  ihn  sehr  vorsichtig 
zu  behandeln,  man  iragte  ihn  nach  nichts  und  harrte  geduldig  der  kommenden 
Dinge.  Auffallend  war,  daB  Tschaikowskij,  wenn  er  im  Konservatorium  er- 
schien,  um  seine  Stunden  zu  geben  oder  irgendwelche  geschaitlichen  Ange- 
legenheiten  zu  regeln,  sich  stets  hochlichst  beeilte,  wieder  fortzugehen,  ohne 
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sich  auf  irgendwelche  langeren  Unterhaltungen  und  Gesprache  mit  denFreun- 
den  einzulassen. 

Zum  erstenmal  sah  man  das  junge  Paar  zusammen  auf  einem  Abendessen 
beim  Verleger  P.  J.  Jurgenson,  zu  dem  der  ganze  intime  Kreis  des  Konservato- 
riums  geladen  war.  Uber  die  dort  gewonnenen  Eindriicke  berichtet  Kaschkin 
folgendes:  »Als  ich  eintrat,  fand  ich  schon  alle  versammelt.  Hier  sah  ich  zum 
erstenmal  Antonina  Iwanowna,  die  im  allgemeinen  einen  durchaus  ange- 
nehmen  Eindruck  machte,  sowohl  auBerlich  als  auch  durch  ihr  anspruchsloses 
Benehmen.  Ich  kniipfte  ein  Gesprach  mit  ihr  an,  doch  konnte  ich  nicht  umhin, 
zu  bemerken,  daB  Tschaikowskij  selbst  die  ganze  Zeit  nicht  von  unserer  Seite 
wich.  Antonina  Iwanowna  schien  etwas  verlegen  und  suchte  hin  und  wieder 
nach  einem  Wort  oder  nach  einemAusdruck.  Wahrend  der  dadurch  entstehen- 
den  unfreiwilligen  Pausen  sprang  jedesmal  Peter  Ujitsch  ein,  sprach  fiir  sie 
oder  erganzte  das  von  ihr  Gesagte.  Ubrigens  war  unsere  Unterhaltung  ganz 
belanglos,  und  ich  hatte  die  Einmischung  Peter  Ujitschs  schwerlich  beachtet, 
wenn  er  in  dieser  Hinsicht  nicht  allzu  eifrig  gewesen  ware,  sobald  seine  Frau 
mit  irgend  jemandem  ein  Gesprach  begann.  Diese  iibertriebene  Auimerksam- 
keit  erschien  nicht  ganz  natiirlich  und  erweckte  den  Eindruck,  als  befiirchtete 
er,  Antonina  Iwanowna  konne  den  rechten  Ton  in  der  Unterhaltung  nicht 
treffen.  Der  Eindruck,  den  unsere  neue  Bekannte  auf  uns  alle  machte,  war, 
obgleich  nicht  ungiinstig,  so  doch  ga.nzlich  farblos.  An  einem  der  nachsten 
Tage  meinte  Nikolai  Rubinstein:  >Hiibsch  ist  sie  und  nett  ist  sie,  und  trotzdem 
gefallt  sie  mir  nicht;  ich  weiB  nicht  warum,  aber  sie  macht  den  Eindruck  auf 
mich,  als  sei  sie  nicht  wirklich,  sondern  eine  Konserve.<  Bei  aller  Unbestimmt- 
heit  war  diese  Charakteristik  doch  auBerst  treffend.  Antonina  Iwanowna 
machte  tatsachlich  den  Eindruck,  als  sei  sie  irgendwie  nicht  >wirklich<.« 
So  vergingen  die  Tage.  Tschaikowskij  erschien  mit  gewohnter  Piinktlichkeit 
zu  seinen  Stunden  im  Konservatorium,  das  er  nach  wie  vor  sofort  nach  Be- 
endigung  des  Unterrichts  verlieB.  Seine  unnatiirliche  Munterkeit  und  Ausge- 
lassenheit  war  langst  einem  so  sorgenvollen,  erregten  und  diisteren  Aussehen 
gewichen,  daB  man  es  vermied,  ihn  anzureden,  aus  Furcht,  eine  bei  seiner 
Nervositat  jeden  Augenblick  mogliche,  folgenschwere  Reaktion  hervorzurufen. 
Eines  Morgens  erschien  er  ungewohnlich  friih  im  Konservatorium,  »mit  einem 
krankhaft  verzerrten  Gesichtsausdruck «,  wie  Kaschkin  berichtet.  Er  zeigte 
seinen  Freunden  eine  von  Naprawnik,  dem  Dirigenten  des  Petersburger 
Marientheaters  unterzeichnete  Depesche,  die  ihn  sofort  nach  Petersburg  be- 
orderte.  Er  teilte  Rubinstein  mit,  daB  er  noch  am  selben  Tage  reisen  wiirde 
und  den  Termin  seiner  Riickkehr  vorlaufig  nicht  bestimmen  konne. 
Einige  Tage  darauf  verbreitete  sich  in  Moskau  die  Nachricht,  daB  Tschai- 
kowskij  gleich  nach  seiner  Ankunft  in  Petersburg  einen  auBerordentlich 
starken  Nervenanfall  erlitten  hatte,  der  die  ernstesten  Befiirchtungen  fiir 
seinen  Geisteszustand  erweckte.  Kurze  Zeit  darauf  langte  in  Moskau  der  Bru- 
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der  des  Komponisten,  Anatol  Tschaikowskij,  mit  ebenfalls  wenig  trostlichen 
Nachrichten  an.  Er  teilte  mit,  da8  der  Zustand  Peter  Iljitschs  sehr  schwere 
Formen  angenommen  habe  und  daB  der  Kranke  auf  Anraten  des  damals 
sehr  bekannten  Psychiaters  Balinskij  sofort  in  Begleitung  seines  Bruders 
Modest  ins  Ausland  gebracht  werden  miiBte.  Ferner  habe  Balinskij  die  kate- 
gorische  Forderung  ausgesprochen ,  daB  sich  Tschaikowskij  sofort  fiir 
immer  von  seiner  Frau  trennen  miisse  und  sie  nie  wiedersehen  diirfe. 
Womit  Balinskij  die  Notwendigkeit  dieser  iiberraschenden  MaBregel  motiviert 
habe,  dariiber  wuBte  Anatol  Tschaikowskij  nichts  Bestimmtes  mitzuteilen. 
Der  Hauptgrund  seiner  Anwesenheit  in  Moskau  war  der,  Frau  Tschaikowskaja 
diesen  BeschluB  mitzuteilen  und  gleichzeitig  die  ganze  Angelegenheit  ge- 
schaitlich  zu  regeln.  Das  ging  leichter,  als  man  erwartet  hatte.  Antonina 
Iwanowna  widersetzte  sich  nicht  der  Trennung  von  ihrem  Gatten.  Sang- 
und  klanglos,  wie  sie  gekommen  war,  verschwand  sie  von  der  BildAache  der 
Moskauer  Gesellschaft,  um  nie  wieder  darin  aufzutauchen.*)  Nicht  ganz  so 
spurlos  war  sie,  wie  sich  spater  herausstellte,  aus  dem  Leben  ihres  Gatten  ge- 
schieden. 

Tschaikowskij  wurde  nach  Italien  gebracht,  wo  er  unter  der  Obhut  seines 
Bruders  Modest,  wenngleich  nur  langsam,  genas.  Moskau  mochte  er  lange 
nicht  wiedersehen,  und  dem  Moskauer  Konservatorium  war  er  fur  immer  ver- 
loren. 

*     *  * 

Die  Jahre  vergingen.  Die  materielle  Lage  und  mit  ihr  die  auBeren  Lebensum- 
stande  Tschaikowskijs  veranderten  sich  radikal.  Seine  Popularitat  in  RuBland 
wuchs  ungeheuer  rasch,  aber  auch  im  Ausland  gehorten  seine  Werke  bald  zu 
den  gesuchtesten  und  gescha.tztesten  des  Musikmarktes.  Nach  einer  Abwesenheit 
von  mehreren  Jahren  kehrte  Tschaikowskij  wieder  nach  Moskau  zuriick.  Doch 
lieB  er  sich  nicht  in  der  Stadt  selbst  nieder.  Er  wahlte  seinen  Wohnsitz  von  nun 
ab  meist  auf  einem  der  schonen  Landgiiter  in  der  Umgebung  von  Moskau, 
wo  er  in  landlicher  Einsamkeit  ganz  der  Komposition  lebte  und  von  Zeit  zu 
Zeit  einen  seiner  Freunde  zu  langerem  Aufenthalte  zu  sich  einlud.  Auch 
Kaschkin  gehorte  oft  zu  seinen  Gasten. 

Etwa  zehn  Jahre  nach  den  im  vorigen  Abschnitte  erzahlten  Ereignissen  — 
den  Zeitpunkt  gibt  Kaschkin  nicht  genau  an  —  befand  er  sich  einst  wieder  zum 
Besuche  bei  Tschaikowskij  auf  einem  Landgute  bei  Klin.  Es  war  im  friihen 
Friihjahr,  das  Tschaikowskij  so  iiber  alles  liebte  und  das  in  RuBland  tatsach- 
lich  so  schon  ist  wie  keine  andere  Jahreszeit.  Das  ganz  langsame,  schlaf- 

*)  Nur  einmal  noch  ist  sie  aus  der  Verborgenheit  hervorgetreten.  Zum  20.  Todestag  Tschaikowskijs  veroffent- 
lichte  sie  in  der  »Russischen  Musikzeitung«  (Nr.  42  vom  20.  Oktober  1913)  einen  Aufsatz:  »Einnerungen  der 
Witwe  P.  I.  Tschaikowskijs« —  eine  farblose  Idylle,  die  in  keinem  Zuge  der  Wirklichkeit  entsprach.  Dem 
sonst  so  umsichtigen  Redakteur  der  oRussischen  Musikzeitung«,  Nik.  Findeisen,  konnten  damals  ja  Ieider 
die  im  nachfolgenden  erzahlten  Einzelheiten  nicht  bekannt  sein,  sonst  hatte  er  die  Ver6ffentlichung  dieser 
reichlich  taktlosen  »Erinnerungen«  sicherlich  unterdriickt.  Antonina  Iwanowna  Tschaikowskaja  ist  in  den 
Jahren  der  russischen  Revolution  in  einer  psychiatrischen  Heilanstalt  in  RuBland  verstorben.  (0.  v.  R.) 
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trunkene  Erwachen  der  Natur  unter  dem  schmelzenden  Schnee  ist  von  unbe- 
schreiblichem  Reiz.  In  dieser  weichen,  sehnsiichtigen  Fruhlingsstimmung 
dehnt  sich  das  Herz  zum  Zerspringen.  ;  ; 

Die  beiden  Freunde  waren  von  einem  langen  Spaziergang  heimgekehrt  und 
hatten  sich  in  zwei  bequeme  Lehnstiihle  an  den  runden  Tisch  des  Wohnzim- 
mers  gesetzt.  Schon  brach  die  lange  nordische  Dammerung  herein.  Obgleich 
es  noch  nicht  spat  war,  wurde  es  doch  schon  allmahlich  dunkel  im  Zimmer. 
Man  hatte  die  Post  gebracht,  Briefe  und  Zeitungen. 

»Wahrend  Tschaikowskij  die  Briefe  durchlas, «  so  erzahlt  Kaschkin,  »griff  ich 
nach  den  Zeitungen.  Nachdem  ich  die  Zeitungen  fliichtig  durchgesehen,  legte 
ich  sie  zur  Seite  und  bemerkte,  daB  Tschaikowskij  regungslos  dasaB,  den  Blick 
starr  vor  sich  hin  gerichtet,  augenscheinlich  in  tiefes  Nachdenken  versunken. 
Lange  verharrten  wir  beide  in  Schweigen.  Endlich  wandte  sich  Tschaikowskij 
gleichsam  erwachend  zu  mir  mit  den  Worten:  >Lies,  bitte,  diesen  Brief  durch.< 
Gleichzeitig  reichte  er  mir  die  zusammengefalteten  Bogen,  die  er  in  der  Hand 
hielt.  Das  erste,  was  ich  sah,  als  ich  den  Brief  auseinanderfaltete,  war  die 
Unterschriit:  >AntoninaTschaikowskaja<.  Das  wunderte  mich  sehr,  dennvom 
Verleger  Jurgenson,  der  beauftragt  war,  Antonina  Iwanowna  die  festgesetzte 
Unterstiitzungauszuzahlen,  hatte  ich  gehort,  daB  keinerlei  direkte  Beziehungen 
mehr  zwischen  Tschaikowskij  und  seiner  Frau  bestanden.  Im  Gesprach  mit 
Peter  Iljitsch  selbst  war  zwischen  uns  niemals  auch  nur  andeutungsweise  von 
seiner  Verheiratung  oder  irgend  etwas,  was  damit  im  entierntesten  Zusammen- 
hang  gestanden  hatte,  die  Rede  gewesen. 

Der  Brief  erwies  sich  als  ziemlich  lang.  Es  waren  zwei  eng  beschriebene  Brief- 
bogen  groBen  Formats.  Die  Handschrift  war  allerdings  groB  und  verschnorkelt, 
doch  vollkommen  ausgeschrieben  und  leicht  leserlich.  Der  Brief  war  gut  ge- 
schrieben  und  enthielt  eine  Reihe  gliihender  Beschworungen,  es  wimmelte  in 
ihm  von  Ausrufungs-  und  Fragezeichen.  Als  ich  den  Brief  bis  zu  Ende  durch- 
gelesen  hatte  und  Tschaikowskij  anblickte,  antwortete  er  auf  meine  stumme 
Frage  gleichfalls  mit  einer  Frage:  )Nun  sag'  mir  um  alles  in  der  Welt,  wovon 
ist  in  diesem  Briefe  die  Rede  ?  <  Die  Frage  war  berechtigt,  denn  einen  realen 
Inhalt  hatte  der  Brief  tatsachlich  nicht,  obgleich  er  nicht  nur  AieBend,  sondern 
in  ausgesprochen  gutem  Briefstil  verfaBt  war.  Das  sagte  ich  Tschaikowskij, 
worauf  er  die  Bemerkung  horen  lieB:  >Solche  Briefe  schreibt  sie  mir  immer.< 
Darauf  saBen  wir  noch  einige  Zeit  schweigend  da.  Es  war  unterdessen  so 
dunkel  im  Zimmer  geworden,  daB  ich  die  Gesichtsziige  meines  Gegeniibers 
kaum  noch  zu  unterscheiden  vermochte.  Ohne  jede  Einleitung,  mit  gleich- 
maBiger,  leiser  Stimme  begann  Tschaikowskij  nun  vollig  unvermittelt  seine 
Erzahlung,  die  er  in  demselben  Tone  fortfiihrte,  als  folge  er  einem  inneren 
Zwange. 

Ich  habe  so  viel  iiber  diese  Erzahlung  nachgedacht,  habe  mich  so  viel  mit  den 
gleich  darauf  gemachten  Notizen  beschaitigt,  daB  ich  sie  nicht  anders  wieder- 
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geben  kann,  als  von  der  Person  Tschaikowskijs,  die  mir  auch  im  gegebenen 
Augenblicke  lebhaft  vorschwebt.  Fast  ist  mir's,  als  horte  ich  wieder  den  Ton- 
fall  seiner  Stimme.  Meine  Wiedergabe  wird  wahrscheinlich  etwas  kiirzer  sein 
als  seine  Erzahlung,  in  vielem,  ja  in  ihrem  weitaus  groBten  Teil  ist  sie  eine 
wortliche  Wiederholung  des  Gehorten.  Es  mag  sein,  daB  ich  einiges  auslasse, 
jedenfalls  fiige  ich  nicht  das  Allergeringste  von  mir  aus  hinzu. 
Am  Anfang  seiner  Erzahlung  erwahnte  Tschaikowskij  Aiichtig,  daB  ihm  im 
Friihling  1877  die  Sangerin  E.  A.  Lawrowskeja  den  Gedanken  eingegeben 
hatte,  eine  Oper  nach  dem  Stoffe  des  Puschkinschen  Romans  >Eugen  Onegin< 
zu  schreiben.*) 

>Im  April  oder  Anfang  Mai  1877,  <  fuhr  Tschaikowskij  fort,  >erhielt  ich  einen 
ziemlich  langen  Brief  mit  einer  an  mich  gerichteten  Liebeserklarung.  Der 
Brief  war  A.  Miljukowa  unterzeichnet.  Die  Schreiberin  gestand,  daB  die  Liebe 
zu  mir  schon  vor  einigen  Jahren,  als  sie  noch  Schiilerin  des  Konservatoriums 
war,  in  ihr  erwacht  sei.  Obgleich  ich  fast  taglich  im  Konservatorium  gewesen 
war  und  die  Mehrzahl  der  Schiiler  und  Schiilerinnen  kannte,  versagte  mein 
Gedachtnis  in  bezug  auf  die  Miljukowa  vollstandig.  Sie  erwahnte  in  ihrem 
Brief,  daB  sie  Schiilerin  E.  Langers  gewesen  sei.  Als  ich  Langer  im  Konser- 
vatorium  traf,  erkundigte  ich  mich  bei  ihm  nach  seiner  friiheren  Schiilerin 
Miljukowa,  deren  er  sich,  wie  es  sich  erwies,  entsann  und  die  er  mit  einem 
groben  Schimpfwort  charakterisierte,  ohne  sich  auf  irgendwelche  Erklarungen 
einzulassen.  Sonst  habe  ich  niemand  mehr  nach  der  Miljukowa  geiragt.  Ich 
war  zu  jener  Zeit  vollstandig  und  ausschlieBlich  im  Banne  des  >Eugen  Onegin  < , 
d.  h.  eigentlich  der  >Tatjana<,  denn  ihr  Brief  war  es  hauptsachlich,  der  mich 
so  unwiderstehlich  zur  Komposition  dieses  Stoffes  hingezogen  hatte.  Obgleich 
ich  nicht  nur  kein  Libretto,  sondern  nicht  einmal  irgendeinen  Entwurf  zum 
Plane  der  Oper  hatte,  begann  ich  doch  die  Musik  zur  Briefszene  zu  schreiben. 
Ich  folgte  einer  unuberwindlichen  seelischen  Notigung.  Ich  muBte  diese  Musik 
schreiben.  In  der  Hitze  der  Arbeit  vergaB  ich  nicht  nur  vollkommen  das  Frau- 
lein  Miljukowa,  sondern  hatte  noch  dazu  ihren  Brief  verloren  oder  ihn  so  gut 
fortgelegt,  daB  ich  ihn  nachher  nicht  mehr  auffinden  konnte.  Ich  entsann 
mich  ihrer  erst,  als  ich  nach  einiger  Zeit  einen  zweiten  Brief  erhielt. 
Ich  war  so  in  meine  Arbeit  vertieft  und  hatte  mich  so  in  die  Seele  der  Tatjana 
mit  allem,  was  sie  umgab,  eingefiihlt,  daB  diese  Gestalt  vollstandig  lebendig 
fiir  mich  geworden  war.  Ich  liebte  Tatjana  und  haBte  Onegin,  der  mir  als 
kaltherziger,  ja  herzloser  Geck  erschien.  Als  ich  den  zweiten  Brief  der  Mi- 
ljukowa  erhielt,  empfand  ich  so  etwas  wie  Scham  und  war  selbst  entriistet 
iiber  mein  Verhalten  zu  ihr.  Sie  beklagte  es  in  ihrem  zweiten  Brief  bitter,  daB 

*)  Der  tragische  Konnikt  des  Stoffes  besteht  bekanntlich  darin,  daB  der  Held  die  Liebe  eines  ihm  in  unschuld- 
vollem  Vertrauen  entgegenbliihenden  Madchenherzens  zuriickst6Bt.  Zu  spat  sieht  er  seinen  Irrtum  ein.  Als 
er  die  zur  Frau  herangereifte  Tatjana  wiedersieht  und  sich  nun  seinerseits  besinnungslos  in  sie  verliebt,  weist 
sie,  die  unterdessen  die  Gattin  eines  alten,  ungeliebten  Mannes  geworden  ist,  sein  stiirmisches  Werben  kiihl 
von  sich.  Verzweiflung,  Reue,  Einsamkeit  sind  das  Los  Onegins.  (0.  v.  R.) 
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sie  keine  Antwort  erhalten  hatte,  und  fiigte  hinzu,  wenn  ihrem  zweiten  Brief 
dasselbe  Schicksal  beschieden  sei,  so  bleibe  ihr  nichts  anderes  iibrig,  als  sich 
das  Leben  zu  nehmen. 

In  meinem  Kopfe  verband  sich  das  alles  mit  der  Vorstellung  von  Tatjana,  mir 
schien,  daB  ich  selbst  viel  nichtswiirdiger  handelte  als  Onegin,  ja  ich  war  ehr- 
lich  entriistet  iiber  mein  Benehmen  gegeniiber  einem  Madchen,  das  mich  liebte. 
Da  dem  zweiten  Brief  die  Adresse  der  Miljukowa  beigefiigt  war,  begab  ich 
mich  soiort  zu  ihr,  und  so  begann  unsere  Bekanntschaft. 
In  meiner  neuen  Bekannten  fand  ich  ein  bescheidenes,  nett  aussehendes  junges 
Madchen,  das  im  allgemeinen  einen  durchaus  angenehmen  Eindruck  machte. 
Gleich  bei  unserem  ersten  Zusammentreffen  sagte  ich  ihr,  daB  ich  ihre  Liebe 
nicht  erwidern  konne,  obgleich  sie  mir  aufrichtige  Sympathie  einrloBe.  Sie 
antwortete  mir,  daB  jedes  Gefiihl  meinerseits  fiir  sie  ihr  teuer  sei  und  daB  sie 
sich  gerne  damit  zufrieden  ga.be,  oder  irgend  etwas  in  dieser  Art.  Ich  ver- 
sprach  ihr,  daB  wir  uns  oft  wiedersehen  wiirden,  und  ich  habe  mein  Wort  ge- 
halten. 

Du  erinnerst  dich  wahrscheinlich,  daB  ich  schon  friiher  manches  Mal  mit  dir 
iiber  die  Absicht  gesprochen  habe,  irgendein  alteres  weibliches  Wesen  zu  hei- 
raten,  das  mit  den  notigen  Eigenschaften  ausgestattet  ware,  um  ein  guter 
Freund  und  ein  getreuer  Lebenskamerad  zu  sein.  Antonina  Iwanowna  war 
insofern  nicht  geeignet  dazu,  als  sie  verha.ltnisma.j3ig  jung  war.  Doch  driickte 
ihr  Wesen  solch  eine  Ergebenheit  aus,  solch  eine  Bereitwilligkeit,  alles,  was 
ich  wiinschte,  fiir  mich  zu  tun,  daB  dieses  Verhalten  mir  gewissermaBen  die 
Verpflichtung  auferlegte,  mit  irgendeinem  ahnlichen  Gefiihle  darauf  zu  ant- 
worten,  ungeachtet  des  Fehlens  einer  wirklichen  Zuneigung  meinerseits. 
AuBerdem  lebte  in  meiner  Seele  immer  noch  eine  aufrichtige  Entriistung  iiber 
das  unachtsame,  'leichtsinnige  Benehmen  Onegins  Tatjana  gegeniiber.  Ahn- 
lich  wie  Onegin  zu  handeln  —  das  erschien  mir  als  Gipfel  der  Herzlosigkeit, 
als  einfach  unzulassig  meinerseits. 

Ich  war  wie  im  Fieber.  Ganz  eingenommen  vom  Gedanken  an  meine  Oper, 
verhielt  ich  mich  allem  iibrigen  gegenuber  gleichsam  bewuBtlos  oder  doch 
nur  halb  bewuBt.  Ich  entsinne  mich  genau,  daB  ich  ganz  durchdrungen  davon 
war,  ich  diirfe  niemand  von  euch  etwas  von  meinen  Beziehungen  zu  Antonina 
Iwanowna  und  den  daraus  sich  entwickelnden  Absichten  sagen;  daB,  wenn 
ihr  etwas  davon  erfahren  wiirdet,  alles  ein  Ende  haben  miiBte  und  es  mir  nicht 
mehr  gelingen  wiirde,  so  zu  handeln,  wie  ich  wollte.  Ich  legte  mir  keine 
Rechenschaft  dariiber  ab,  worauf  diese  Uberzeugung  gegriindet  war,  doch 
nichtsdestoweniger  bestand  sie. 

Wenngleich  mich  alle  diese  Gedanken  keineswegs  sehr  aufregten  oder  beun- 
ruhigten,  so  storten  sie  mich  doch  beim  Komponieren,  und  ich  beschloB,  diese 
Frage  ein  fiir  allemal  abzutun,  um  mich  von  ihr  zu  befreien.  Nachdem  ich 
zu  diesem  EntschluB  gelangt  war,  begab  ich  mich  eines  Abends  zu  Antonina 
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Iwanowna  und  sagte  ihr  nochmals,  daB  ich  sie  nicht  liebe  und  sicherlich  nie- 
mals  lieben  werde;  wenn  sie  mich  jedoch  trotzdem  heiraten  wolle,  so  sei  ich 
bereit  dazu.  Sie  willigte  sofort  ein,  und  unsere  Hochzeit  war  eine  beschlossene 
Sache.  Nur  sagte  sie,  sie  miisse  noch  einige  Vorbereitungen  treffen,  die  notigen 
Papiere  beschaffen  und  iiberhaupt  ihre  Angelegenheiten  in  Ordnung  bringen, 
wozu  sie  sogar  fiir  einigeZeitMoskau  verlassen  miisse;  gleichnach  ihrer  Rttck- 
kehr  sollte  dann  die  Hochzeit  stattfinden.  Ich  ermangelte  nicht,  Antonina 
Iwanowna  zu  sagen,  daB  unser  EntschluB ein  tief es  Geheimnis  bleiben miisse,  da 
unsere  Vermahlung  sonst  nicht  stattfinden  konne.  Dabei  dachte  ich  vornehm- 
lich  an  euch  Freunde  aus  dem  Konservatorium,  denn  ich  war,  aus  mir  selbst 
unbegreiflichenGriinden,  iiberzeugt,  daB  ihr  meine  HeiratsabsichtenAntonina 
Iwanowna  gegeniiber  hintertreiben  konntet. 

Als  ich  den  EntschluB  faBte,  war  ich  mir  weder  seiner  Tragweite  bewuBt,  noch 
war  mir  eigentlich  sein  Sinn  und  seine  Bedeutung  klar.  Ich  muBte,  wenn  auch 
nur  fur  die  nachste  Zeit,  alles  aus  dem  Wege  raumen,  was  mich  hinderte, 
mich  restlos  der  Arbeit  an  der  neuen  Oper  zu  widmen,  die  mein  ganzes  Wesen 
erfaBt  hatte.  Es  schien  mir  am  einfachsten  und  am  natiirlichsten,  eben  so  zu 
handeln,  wie  ich  beschlossen  hatte.  Deshalb  iibertrug  ich  Antonina  Iwanowna 
alle  Sorge  um  die  Hochzeitsvorbereitungen.  Mir  war,  als  hatte  ich  eine  schwere 
Last  von  mir  abgeworfen,  und  ich  fuhr  sofort  aufs  Land  zu  Schilowskij,  der 
schon  am  Libretto  des  >Onegin<  arbeitete.  Dort  verbrachte  ich  fast  einen 
ganzen  Monat,  arbeitete  ununterbrochen  und  fiihlte  mich  vollkommen 
zufrieden  und  gliicklich,  denn  niemand  storte  mich.  Schilowskij  schrieb 
mit  solch  einer  Begeisterung  am  Libretto,  daB  sich  seine  Tatkraft  auch  auf 
mich  iibertrug. 

Das  Gut  Schilowskijs,  Gljebowo,  nicht  weit  von  >  Neu-Jerusalem<,  ist  ein 
wundervoller  Ort,  reich  an  iiberraschenden  landschaftlichen  Schonheiten.  Das 
Haus  und  die  ganze  Lebenshaltung  in  Gljebowo  war  auf  alle  Bequemlich- 
keiten  eingestellt,  die  ein  verwohnter  Geschmack  nur  ersinnen  konnte.  Am 
wertvollsten  war  mir,  daB  ich  mich  so,  wie  ich  wollte,  der  Einsamkeit  ergeben 
konnte.  Ich  brauchte  die  Gesellschaft  meiner  Gastfreunde  nur  aufzusuchen, 
wenn  ich  selbst  Verlangen  danach  trug.  An  die  mir  bev<3rstehende  Anderung 
meiner  gewohnten  Lebensfiihrung  dachte  ich  kaum.  Nur  ganz  tief  unten  in 
meinem  Innersten  regte  sich  die  unruhige  Erwartung  von  irgend  etwas,  woran 
ich  nicht  denken  mochte,  weil  mir  jeder  Gedanke  daran  unniitz,  vor  allem 
storend  und  zerstreuend  erschien. 

Die  Petri-Pauli-Fasten  naherten  sich  ihrem  Ende,  und  ich  erhielt  von  Antonina 
Iwanowna  die  Nachricht,  daB  alle  Vorbereitungen  beendet  seien  und  unserer 
Vermahlung  nun  nichts  mehr  im  Wege  stande. 

Obgleich  ich  sehr  ungern  Gljebowo  verlieB,  wo  es  sich  so  angenehm  lebte  und 
arbeitete,  kam  mir  doch  gar  nicht  der  Gedanke  in  den  Kopf,  daB  ich  die  Hoch- 
zeit  auch  aufschieben  konnte.  Dennoch  verlor  ich  einige  Zeit,  da  ich  einige 
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Einzelheiten  meiner  Arbeit  beenden  wollte.  Schilowskij  sagte  ich  natiirlich 
nichts  davon,  was  mir  bevorstand,  und  motivierte  meine  Abreise,  glaube  ich, 
mit  dem  Wunsche,  meinen  Vater  in  Petersburg  zu  besuchen. 
Als  ich  in  Moskau  anlangte,  beeilte  ich  mich  aufs  auBerste,  diese  mich  be- 
driickende  Angelegenheit  zu  einem  moglichst  raschen  AbschluB  zu  bringen. 
Unter  anderem  schrieb  ich  an  meinen  Vater  von  meiner  Absicht,  mich  zu 
verheiraten,  ganz  iiberzeugt  davon,  daB  er  damit  sehr  zufrieden  sein  wiirde.*) 
Der  Trauung,  die  an  einem  der  nachsten  Tage  stattnnden  sollte,  beizuwohnen, 
bat  ich  von  meinen  Angehorigen  nur  meinen  Bruder  Anatol,  der  auch  um- 
gehend  in  Moskau  eintraf. 

Ich  handelte  immer  noch  wie  im  Traume.  Ich  begab  mich  zu  Dmitri  Was- 
siljewitsch  Rasumowskij  und  bat  ihn,  mich  in  seiner  Kirche  zu  trauen.  Seine 
gewohnte  unendliche  Giite  wirkte  dieses  Mal  ganz  besonders  gut  auf  mich. 
Er  befreite  mich  iibrigens  auch  von  verschiedenen  Formalitaten.  Die  Trau- 
handlung  vollzog  er  in  der  ihm  eigentiimlichen  geschmackvollen  kiinstlerisch 
schonen  Weise.  Ungeachtet  der  Feierlichkeit  des  Augenblickes  konnte  ich 
nicht  umhin,  dies  zu  bemerken.  Ich  kam  mir  die  ganze  Zeit  iiber  wie  ein 
vollig  unbeteiligter  Zuschauer  vor,  bis  Dmitri  Wassiljewitsch  nach  Beendi- 
gung  der  Zeremonie  uns  aufforderte,  uns  einen  KuB  zu  geben.  Da  spiirte  ich 
gleichsam  einen  schmerzhaften  Schlag  aufs  Herz,  und  mich  ergriff  plotzlich 
solch  eine  Aufregung,  daB  ich,  wie  mir  scheint,  in  Tranen  ausbrach.  Doch 
bemiihte  ich  mich  sofort,  meine  Bewegung  zu  bekampfen  und  ruhig  zu  er- 
scheinen.  Ubrigens  bemerkte  Anatol  meinen  Gemutszustand,  denn  ich  ent- 
sinne  mich,  daB  er  mir  einige  auimunternde  Worte  zufliisterte. 
Am  selben  Abend  reisten  wir  nach  Petersburg  ab,  wo  wir  gegen  eine  Woche 
verbrachten,  meine  Verwandten  und  einige  Bekannte  besuchten.  Schon  in 
diesen  Tagen  wurde  mir  die  ganze  Tragweite  des  Geschehenen  klar  und  die 
Hoffnungslosigkeit  meiner  Lage,  aus  der  es  keinen  Ausweg  gab. 
Ich  hatte  den  aufrichtigen  Wunsch  und  bemiihte  mich  auch  redlich,  ein  guter 
Ehemann  zu  sein,  doch  stellte  es  sich  heraus,  daB  das  meine  Kraft  iiberstieg. 
In  den  ersten  Tagen  unseres  gemeinsamen  Lebens  iiberzeugte  ich  mich  zu 
meinem  Entsetzen  1davon,  daB  zwischen  uns  iiberhaupt  keine  Interessen- 
gemeinschaft  bestand,  daB  Antonina  Iwanowna  alles  das,  worin  und  wofiir 
ich  lebte,  vollig  fremd  war,  obgleich  sie  sich  offensichtlich  bemiihte,  mich  zu 
verstehen  und  mir  angenehm  zu  sein.  Ihre  Geistesrichtung  war  eine  ganz 

*)  Der  Brief  Tschaikowskijs  an  seinen  Vater  lautete:  )>Lieber  und  teurer  Vater!  Dein  Sohn  Peter  beabsichtigt 
zu  heiraten.  Da  er  aber  ohne  Deinen  Segen  nicht  zur  Trauung  gehen  mochte,  so  bittet  er  Dich  hierdurch,  Du 
wollest  ihn  fur  das  neue  Leben  segnen.  Meine  Braut  heiBt  Antonina  Iwanowna  Miljukowa.  Sie  ist  ein  armes, 
aber  gutes  und  unbescholtenes  Madchen,  welches  mich  sehr  liebt.  Liebes  Vaterchen,  Du  weiBt,  daB  man  in 
meinen  Jahren  nicht  unuberlegt  zu  heiraten  pflegt,  darum  sei  ohne  Sorge.  Ich  bin  uberzeugt,  daB  meine  zu- 
kiinf tige  Gattin  alles  auf bieten  wird,  mein  Leben  gliicklich  und  ruhig  zu  machen  .  .  .  Bleibe  gesund,  mein  Lieber, 
und  antworte  mir.  Ich  kiisse  Deine  Hande.«  —  Der  alte  88jahrige  Mann  war  wohl  der  einzige  Mensch, 
dem  Tschaikowskij  mit  seiner  Heirat  eine  wirkliche  Freude  bereitete.  Er  antwortete  mit  einem  hoch- 
erfreuten  Schreiben,  in  dem  er  seinem  Sohn  und  seiner  zukiinftigen  Schwiegertochter  den  vaterlichen 
Segen  erteilte.  (0.  v.  R.) 
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sonderbare,  wie  ich  sie  nicht  fiir  moglich  gehalten  hatte.  Sie  hatte  von 
vielem  gehort  und  wuBte  allerhand,  doch  fehlte  ihr  jede  Fahigkeit,  in  ihrer 
Seele  den  Widerhall  von  etwas  anderem  als  den  banalsten  Lebensbediirfnissen 
zu  wecken.  Nicht  daB  sie  das  alles  nicht  verstehen  wollte  —  das  Schreckliche 
war,  daB  sie  nichts  verstehen  konnte,  was  nicht  im  Interessenkreis  der  elemen- 
tarsten  Daseinsfragen  lag.  Ich  kann  dir  meinen  Gemiitszustand  nicht 
schildern,  als  mir  zum  BewuBtsein  gelangte,  da8  ich  fiir  den  Rest  meines 
Lebens  an  dieses  mir  vollig  fremde  Wesen  gebunden  war.  Die  beginnende 
Sympathie  verwandelte  sich  in  Abscheu.  Meine  Lage  wurde  so  unertraglich, 
daB  ich  unter  dem  Vorwande,  in  den  Kaukasus  zu  reisen,  um  Mineralbader  zu 
nehmen,  schmahlich  die  Flucht  ergriff.*)  Ich  gab  vor,  daB  ich  unterwegs  zu 
meiner  Schwester  ins  Kiewsche  Gouvernement  fahren  wiirde,  und  reiste  allein. 
Antonina  Iwanowna  iibertrug  ich  die  Sorge,  unsere  zukiinftige  Wohnung 
einzurichten. 

In  den  Kaukasus  reiste  ich  nicht,  sondern  verbrachte  einen  ganzen  Monat 
bei  meiner  Schwester,  wo  ich  mich  bald  sogar  wieder  zur  Arbeit  aufgelegt 
fiihlte.  In  Kamenka  bei  meiner  Schwester  atmete  ich  wieder  frei  und  bemiihte 
mich,  Kraite  zu  sammeln  fiir  den  Kampf  mit  mir  selbst.  Leider  war  die  Zeit 
meiner  Erholung  zu  kurz  bemessen,  ich  muBte  bald  nach  Moskau,  um  den 
Unterricht  im  Konservatorium  wieder  aufzunehmen. 

Als  ich  in  Moskau  eintraf,  fand  ich  die  neue  Wohnung  beinahe  fertig  einge- 
richtet  vor.  Antonina  Iwanowna  hatte  aus  ihren  eigenen  Mitteln  einige  Mobel 
beigesteuert.  In  der  Wohnung  war  alles  bequem  und  sogar  komfortabel,  doch 
wurde  mir  dadurch  die  Unmoglichkeit  eines  Zusammenlebens  unter  den  ob- 
waltenden  Umstanden  nur  um  so  klarer.  Antonina  Iwanowna  mit  ihrem 
gleichmaBigen,  ruhigen  Verhalten  der  ganzen  Umgebung  gegeniiber  er- 
schien  mir  noch  beschrankter  als  friiher,  und  ihre  bloBe  Gegenwart  wirkte  in 
hochstem  Grade  bedriickend  auf  mich.  Ich  war  mir  vollstandig  bewuBt,  daB 
an  allem  nur  ich  allein  schuld  war,  daB  nichts  in  der  Welt  mir  heHen  konnte 
und  daB  es  daher  unerlaBlich  war,  zu  leiden,  solange  die  Kraite  vorhielten, 
und  vor  allen  anderen  mein  Ungliick  zu  verbergen.  Ich  weiB  nicht,  wodurch 
dieses  Bediirfnis  der  Heimlichkeit  hervorgerufen  wurde,  ob  es  nur  Selbstsucht 
war  oder  die  Furcht,  mir  nahestehende  Menschen  zu  betriiben  und  einen 
Schatten  meines  —  wie  es  mir  schien  —  Verbrechens  auf  sie  zu  werfen. 
Es  war  nur  natiirlich,  daB  ich  infolge  solch  eines  Zustandes  zu  der  Uber- 
zeugung  gelangte,  daB  nur  der  Tod  mich  befreien  konne.  Ja,  der  Tod  erschien 
mir  das  einzig  Erstrebenswerte,  doch  konnte  ich  mich  nicht  zu  einem  unver- 
hiillten  Selbstmord  entschlieBen,  aus  Furcht,  meinem  alten  Vater  und  meinen 
Brudern  einen  zu  unbarmherzigen  Schlag  zu  versetzen.  Ich  begann,  iiber  Mittel 
und  Wege  nachzudenken,  um  weniger  auffallend,  gewissermaBen  auf  natiir- 


*)  In  einem  Brief  an  Frau  v.  Meck  vom  26.  Juli  d.  J.  heiBt  es:  »Nach  einer  Stunde  reise  ich  ab,  noch  einige 
Tage,  und  ich  schwore,  ich  ware  wahnsinnig  geworden.«  (O.  v.  R.) 
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liche  Weise  aus  dem  Leben  zu  verschwinden;  ein  solches  Mittel  habe  ich 
sogar  versucht. 

Obwohl  seit  meiner  Riickkehr  vom  Gute  der  Schwester  nicht  mehr  als  eine 
Woche  vergangen  war,  hatte  ich  doch  schon  jede  Fahigkeit  verloren, 
gegen  die  Schwierigkeit  meiner  Lage  anzukampfen.  Ja,  ich  f{ihlte  zeitweise 
deutlich,  daB  meine  klare  Erkenntnis  sich  zu  verwirren  begann.  Tagsiiber 
versuchte  ich  noch,  zu  Hause  zu  arbeiten,  aber  die  Abende  wurden  vollig 
unertraglich.  Da  ich  nicht  wagte,  meine  Bekannten  aufzusuchen  oder  ins 
Theater  zu  gehen,  machte  ich  jeden  Abend  einen  groBen  Spaziergang  und 
durchstreifte  zweck-  und  ziellos  die  abgelegensten,  finstersten  StraBen  Mos- 
kaus.  Das  Wetter  war  unfreundlich  und  kalt,  nachts  fror  es;  in  einer  von 
solchen  Nachten  begab  ich  mich  ans  einsame  Ufer  des  Moskaustromes,  und 
es  kam  mir  der  Gedanke,  mir  eine  todliche  Erkaltung  zuzuziehen.  Zu  diesem 
Zwecke,  von  niemand  in  der  Dunkelheit  gesehen,  ging  ich  bis  zur  Brust  ins 
Wasser  und  stand  dort  so  lange,  als  ich  das  durchs  eiskalte  Wasser  verur- 
sachte  schmerzhafte  Gefiihl  in  allen  Gliedern  aushalten  konnte.  Ich  ging  in 
der  festen  Uberzeugung  wieder  aus  dem  Wasser,  daB  mir  der  Tod  infolge 
einer  Lungenentziindung  oder  irgendeiner  anderen  Krankheit  sicher  sei.  Zu 
Hause  erzahlte  ich,  daB  ich  mich  an  einem  nachtlichen  Fischzug  beteiligt 
habe  und  dabei  ins  Wasser  gefallen  sei.  Allein  meine  Gesundheit  erwies  sich 
als  starker  als  mein  Wunsch  zu  sterben.  Das  eiskalte  Bad  verblieb  ohne  alle 
Folgen. 

Bevor  es  mir  gelang,  irgendeinen  anderen  derartigen  Versuch  mit  dem  gleichen 
Ziele  zu  machen,  wurde  in  mir  die  Erkenntnis  reif,  daB  ich  unter  solchen  Um- 
standen  nicht  weiter  existieren  konnte.  Ich  schrieb  meinem  Bruder  Anatol, 
er  mochte  mir  im  Namen  Naprawniks  aus  Petersburg  telegraphieren,  daB 
meine  Anwesenheit  dort  dringend  erforderlich  sei,  eine  Bitte,  die  er  sofort 
gewissenhaft  erfiillte.  Nur  sehr  wenige  Einzelheiten  meines  Aufenthaltes  in 
Petersburg  sind  in  meinem  Gedachtnis  haften  geblieben.  Ich  entsinne  mich 
entsetzlicher  Nervenanfalle,  Balinskijs,  meines  Vaters,  meiner  Briider  —  das 
ist  alles. 

Wir  fuhren,  wie  du  weiBt,  mit  Modest  zuerst  nach  Italien,  wahrscheinlich  auf 
Anraten  des  Arztes,  aber  diese  Wahl  war  nicht  gliicklich,  denn  das  Licht  und 
der  Glanz  der  italienischen  Sonne,  die  Uppigkeit  der  herbstlichen  Natur  in 
Italien  stimmten  zu  wenig  zu  meinem  damaligen  Gemiitszustande  und  trugen 
nur  noch  mehr  zu  meiner  Niedergeschlagenheit  bei.  Einmal  versuchte  ich  so- 
gar,  eingedenk  diesbeziiglicher  Erzahlungen,  meine  furchtbare  Stimmung 
durch  AlkoholgenuB  zu  verjagen,  doch  da  mir  Modest  schwerlich  erlaubt 
hatte,  offen  so  viel  Wein  zu  trinken,  kaufte  ich  mir  heimlich  zwei  Flaschen 
Kognak  und  versteckte  sie  in  meinem  Zimmer.  Als  wir  uns  abends  vonein- 
ander  verabschiedet  hatten,  schloB  ich  mich  in  meinem  Zimmer  ein  und  be- 
gann  aus  einem  Wasserglase  mit  groBen  Schlucken  den  Kognak  zu  trinken. 
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Du  weiBt,  daB  ich  in  normalem  Zustande  nicht  imstande  gewesen  ware,  auch 
nur  ein  Glas  herunterzubringen,  doch  hier  trank  ich  fast  beide  Flaschen  leer, 
ohne  die  geringste  Betrunkenheit  zu  spiiren.  Dagegen  wuchs  die  mich  be- 
driickende  Gemiitsqual  in  solch  einem  MaBe  an,  daB  ich  mich  nicht  entsinne, 
jemals  friiher  oder  spater  einen  so  furchtbaren  Seelenzustand  erlebt  zu  haben 
wie  der,  in  dem  ich  den  Rest  dieser  Nacht  verbrachte.  Natiirlich  suchte  ich 
von  nun  ab  kein  Vergessen  mehr  im  Wein. 

Ich  bat  meinen  Bruder,  einen  anderen,  nordlicher  gelegenen  Aufenthalt  zu 
wahlen,  und  wir  begaben  uns  nach  Wien,  wo  ich  mich  viel  ruhiger  und  besser 
fiihlte.  In  Wien  erhielt  ich  deinen  Brief,  und  du  glaubst  nicht,  wie  wohltatig 
er  auf  mich  wirkte:  es  gab  also  noch  Menschen,  die  mich  nicht  verachteten, 
sondern  Mitgefiihl  mit  mir  hatten.  Freilich  fiihlte  ich  mich  in  jener  Zeit  iiber- 
haupt  schon  besser,  doch  war  mir  jedes  freundschaftlich  aufmunternde  Wort 
teuer. 

Wie  du  weiBt,  anderte  sich  damals  meine  materielle  Lage  dank  Frau  v.  Meck*) 
von  Grund  aus,  trotzdem  jedoch  fiihlte  ich  moralische  Verpflichtungen,  die 
mich  mit  dem  Moskauer  Konservatorium  verbanden,  und  ich  gedachte  nach 
Neujahr  nach  Moskau  zuriickzukehren  und  meine  Stunden  im  Konservato- 
rium  wieder  aufzunehmen  und  dort  den  Rest  meiner  Tage  zu  verleben. 
Du  weiBt,  daB  es  anders  kam;  denn  als  ich  tatsachlich  versuchte,  meine  Be- 
schaitigung  im  Konservatorium  wieder  aufzunehmen,  brachen  zu  viele  Er- 
innerungen  iiber  mich  herein,  die  ich  nicht  ertragen  konnte,  und  ich  verlieB 
dann,  wie  ich  glaubte,  fiir  immer  das  Konservatorium  und  Moskau.  Hin- 
sichtlich  Moskaus  verlor  sich  dieses  Gefiihl  iibrigens  bald.  Es  verlor  sich 
spater  auch  in  bezug  auf  das  Konservatorium,  und  ich  hatte  nach  einiger 
Zeit  meine  Stunden  wieder  beginnen  konnen,  doch  erstens  hinderte  mich 
das  Unterrichten  am  Komponieren,  und  zweitens  sah  ich  ein,  daB  der  mich 
ersetzende  Tanejeff  ein  weit  besserer  Padagoge  war  als  ich.  Meine  Anhang- 
lichkeit  an  Moskau  erwies  sich  als  so  groB,  daB  es  mir  jetzt  angenehmer  ist,  in 
der  Nahe  dieser  Stadt  zu  wohnen  als  irgendwo  sonst.  Ich  habe  die  Umgebung 
Moskaus  so  liebgewonnen,  daB  es  fiir  mich,  der  ich  doch  viele  Lander  bereist 
habe,  keine  anziehendere  Gegend  in  der  ganzen  Welt  gibt.< 
Wie  er  begonnen  hatte,  so  fiihrte  Tschaikowskij  seine  Erza.hlung  zu  Ende  — 
berichtet  Kaschkin  nun  weiter  —  in  dem  gleichen  ruhigen  Ton,  ohne  je- 
mals  die  Stimme  zu  erheben.  Trotzdem  horte  man  ihm  eine  sehr  starke  Er- 
regung  an,  und  die  GleichmaBigkeit  des  Tonfalles  war  nur  das  Resultat  einer 
groBen  Willensanstrengung,  die  er  machte,  um  den  Nerven  nicht  freien  Lauf 
zu  geben.  Auch  ich  als  Zuh6rer  geriet  in  einen  Zustand  hochgradiger  Er- 
regung,  so  daB  ich  nicht  einmal  annahernd  angeben  kann,  wie  lange  die 

*)  Tschaikowskij  erhielt  noch  in  Italien  die  Nachricht,  daB  ihm  diese  grofiziigige  Freundin  eine  Jahrespension 
von  6000  Rubeln  ausgesetzt  hatte.  Bemerkenswert  ist,  daB  Tschaikowskij  nie  die  persoriliche  Bekanntschaft 
von  Frau  v.  Meck  gemacht  hat.  Sie  verkehrten  nur  brieflich  miteinander  und  starben  beide,  ohne  daB  einer 
die  Stimme  des  anderen  gehort  hatte.  (O.  v.  R.) 
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Erzahlung  dauerte.  Wahrscheinlich  ziemlich  lange,  denn  es  war  mittlerweile 
ganz  nnster  geworden,  und  wir  konnten  einander  nicht  mehr  sehen.  Nach  Be- 
endigung  der  Erzahlung  setzten  wir  uns  zum  Abendessen  und  verbrachten 
dann  den  Abend  wie  gewohnlich  —  mit  Lesen  oder  Vierhandigspielen.  Ein 
Gedankenaustausch  iiber  das  Gehorte  fand  zwischen  uns  weder  an  diesem 
Abend  noch  jemals  spater  statt.  Ich  konnte  es  nicht  iiber  mich  gewinnen,  die 
Rede  auf  dieses  Thema  zu  bringen,  denn  ich  sah,  daB  Tschaikowskij  alle  da- 
mit  verbundenen  Erinnerungen  teuer  zu  stehen  kamen,  und  er  selbst  hat  den 
Gegenstand  niemals  wieder,  auch  mit  der  leisesten  Andeutung  nicht,  beriihrt. 
Tschaikowskij  hatte  wahrscheinlich  das  Bediirfnis  gefiihlt,  sich  einmal  irgend- 
einem  ihm  nahestehenden  Menschen  gegeniiber  iiber  dieses  Thema  auszu- 
sprechen,  und  der  erhaltene  Brief  gab  den  AnstoB  dazu  —  so  bin  ich  denn 
wahrscheinlich  der  einzige  Mensch,  mit  dem  Tschaikowskij  iiber  diese 
traurige  Episode  seines  Lebens  gesprochen  hat.« 

*       *  * 

Die  ErzahlungTschaikowskijs  in  der  Wiedergabe  Kaschkins  ist  so  erschopiend, 
daB  sich  jeder  weitere  Kommentar  dazu  eriibrigt.  Wer  wollte  Tschaikowskij 
an  dem  ungliicklichen  Verlauf  seiner  Ehe  einen  Vorwurf  machen !  Aber  auch 
seine  Frau  ist  natiirlich  von  jeder  »Schuld«  freizusprechen,  was  auch  Modest 
Tschaikowskij  in  der  Biographie  seines  Bruders  ausdriicklich  betont.  Er 
schreibt:  »Peter  Iljitsch  selbst  hat  nie  in  seinem  Leben  —  weder  damals  noch 
spater,  weder  miindlich  noch  in  Briefen  —  auch  nur  mit  einem  Worte  die 
Schuld  an  dem  traurigen  Ausgang  seiner  Ehe  Antonina  Iwanowna  zuge- 
schrieben,  deshalb  kann  auch  ich  nicht  dieses  Kapitel  schlieBen,  ohne  den 
letzten  Schatten  einer  Verdachtigung  oder  Verantwortung  fiir  das  Ge- 
schehene  von  ihr  zu  nehmen.*)  Schuld  an  dem  ganzen  Ungliick  war  die  ro- 
mantische  Eindrucksfahigkeit,  die  Emprindsamkeit  und  der  Herzensadel  des 
Kiinstlers,  die  ihn  zu  einem  Schritte  verleiteten,  den  er  seiner  Natur  und  Ver- 
anlagung  nach  nie  hatte  unternehmen  diirfen. « 

Die  Erfiillung  seines  Traumes  von  »ha.uslichem  Herd«  und  Familiengliick  ist 
Tschaikowskij,  wie  so  manchem  anderen  groBen  Musiker,  versagt  geblieben. 
Das  reiche  Gliick  inneren  kiinstlerischen  Erlebens  auf  der  Grenzscheide  zwi- 
schen  Phantasie  und  Wirklichkeit  muBte  auch  ihm  einen  Ersatz  dafiir  bieten, 
einen  Ersatz,  an  dessen  Vollgultigkeit  er  zum  Schlusse  seines  Lebens  wohl 
auch  selbst  nicht  mehr  gezweifelt  hat. 


*)  Modest  Tschaikowskij,  L.  C.  Bd.  1,  S.  390. 


RICHARD  BENZ:  DIE  STUNDE 
DER  DEUTSCHEN  MUSIK*) 

BESPROCHEN  VON 

ALBERT  MAASS-HAGEN 
I. 

Benzens  Buch  hat  wie  viele  heutige  Schriften  kulturelle  Tendenz.  Aber  der 
Kulturwille  hat  hier  neuen  Ausgangspunkt:  Benz  will  Kultur  aus  dem 
Geiste  der  Musik  heraus  schaffen.  (Also  Kultur  aus  Kunst  und  nicht  Kunst 
aus  Kultur.) 

Deshalb  schreibt  er  in  seinem  Buch  eine  Geistesgeschichte  der  Musik  von  Bach 
bis  Beethoven  auf. 

Beethoven  ist  geistiges  Ziel:  bei  ihm  ist  Basis  fiir  eine  neue  religios-verhaftete 
Kultur. 

II. 

»Die  Stunde  der  Musik  als  lebendiger  Kunst:  die  Stunde  des  Gesanges  ist  un- 
wiederbringlich  dahin;  die  Stunde  der  Musik  als  Offenbarung  des  Geistes:  die 
Stunde  des  Wiederklanges  naht  erst  heran. « 

So  beginnt  Benz  sein  Buch  und  unternimmt  es  dann,  diese  geistige  Offenba- 
rung  zu  schaffen.  Kiihn  und  schwierig  ist  dieses  Unternehmen.  Aber  Benzens 
eigener  groBer  Geist  fiihrt  es  —  mit  Kulturgeschichten  vieler  Epochen  gerade- 
zu  spielend  —  fast  miihelos  aus.  Dabei  hilft  ihm  ein  starkes  dialektisches  Ver- 
mogen  und  haarscharfe  Logik  in  prachtigen  Gedankenreihen. 
Im  Nu  gibt  er  der  Musik  geistige  Gleichberechtigung  mit  anderen  Kiinsten 
und  verwirft  damit  schon  einmal  die  bestehende  offizielle  deutsche  Geistes- 
geschichte,  wie  sie  Lehrausgangspunkt  an  Schulen  und  Universitaten  ist. 
Dort  ist  Geistesgeschichte  von  Philosophie,  Literatur,  bildender  Kunst,  aber 
—  vollig  unberechtigt  —  von  einer  Geistesgeschichte  der  Musik  fast  nichts. 
Das  Fehlen  dieser  Geistesgeschichte  wird  Unterlassungssiinde  und  erweist 
sich  als  ganz  empfindliche  Liicke  in  der  offiziellen  deutschen  Geistesgeschichte. 
Denn  Benz  weist  nach,  dafi  die  geistigen  Leistungen  in  der  Musik  oft  weit  die- 
jenigen  in  Philosophie  und  Literatur  iibertreffen.  Vieles  kulturelle  Suchen  auf 
diesen  Gebieten  erklart  sich  daraus,  daB  man  an  der  Musik  voriiberging. 
Die  neue  Geistesgeschichte  der  deutschen  Musik  nun  f iillt  viele  Liicken  aus. 
Sie  zeigt  ungeahnte  kulturelle  Wege.  In  ihr  sind  Kulturfragen  langst  beant- 
wortet,  die  in  der  offiziellen  deutschen  Geistesgeschichte  offen  blieben. 
Deshalb  wird  diese  Geistesgeschichte  erst  dann  volle  Berechtigung  haben, 
wenn  sie  die  Geistesgeschichte  der  deutschen  Musik  mit  aufgenommen  hat. 
Das  klingt  heute  unerhort  neu  und  unglaubwiirdig;  doch  sehen  wir  zu,  wie 
Benz  die  Berechtigung  seiner  neuen  Geistesgeschichte  beweist. 

*)  Verlag:  Eugen  Diederichs,  Jena. 
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III. 

Der  Raum  ist  hier  knapp,  und  die  groB-geistigen  Linien,  die  Benz  aufzeichnet, 
konnen  hier  nur  ganz  grob  nachgezeichnet  werden. 

Die  Gotik  des  Mittelalters  wird  Ausgangspunkt  Benzscher  Betrachtung. 
Kunst  und  Kultur  stimmen  nicht  mehr  iiberein:  hier  hohe,  aufstrebende 
gotische  Form,  dort  passiver,  entsagender  Geist  des  Christentums.  Dieses  ist 
kein  entsprechender  Inhalt  mehr  ftir  die  gotische  Form.  Der  gotische  Dom 
bleibt  ohne  entsprechenden  Inhalt. 

Die  Renaissance  kommt:  das  Leben  wird  unchristlich  bejaht.  Doch  die  Be- 
wegung  bleibt  unproduktiv,  denn  sie  kopiert  Fremdes:  die  griechische  Antike. 
Sie  schafft  keinen  neuen  Mythos. 

Christlicher  Mythos  war  durch  begrifflich  vorgehende  humanistische  Kritik 
verworfen.  Luther  versuchte  zu  retten,  indem  er  Worte  christlicher  Lehre  noch 
mehr  festlegte.  Das  Resultat  bleibt  philologisch  und  unproduktiv.  Nur  in 
einem  bleibt  Luther  mythisch-dehnungsfahig:  im  Ton  seines  neugeschaffenen 
Kirchenliedes :  in  der  Musik. 

Luther  beseelte  zum  erstenmal  eine  Melodie,  jenen  cantus  nrmus,  um  den 
sich  sonst  in  der  allmahlich  zu  musikalischer  Scholastik  gewordenen  Kompo- 
sition  eine  verstandesmaBig  geschaffene  Kontrapunktik  gelegt  hatte. 
Durch  Luther  wird  somit  das  erste  groBe  Erlebnis  in  die  Musik  getragen:  im 
Choral.  Der  wird  zum  Glaubensbekenntnis.  Das  Resultat  ist  tiefst  mythisch- 
kultisch.  Das  ist  Luthers  eigentliche  dichterische  Tat.  Was  Luther  begann, 
fiihrte  spater  Bach  zu  hochster  Vollendung. 

IV. 

Zwischen  ihm  und  Luther  reift  es  heran.  Bach  findet  das  choralische  Thema 
vor.  Aber  die  mystische  Riesenreflexion  iiber  dieses  mythisch-kultische  Thema 
ist  Bachs  groBte  Leistung.  Ein  Kult,  sonst  durch  Wort  iibermittelt,  wird  durch 
Musik  iiber  enge  Begrifflichkeit  hinaus  in  metaphysische  Spharen  getragen 
und  somit  gerettet. 

Bei  Bach  bleibt  Religion  das,  was  sie  sein  muB:  starkste  Vision.  Bei  ihm  ge- 
schieht  die  einzignoch  mogliche:  diekiinstlerisch-christlicheDeutungder  Welt_ 
Riesig  wachst  Bachs  Werk  auf.  Wie  der  gotische  Dom.  Und  siehe:  der  gotische 
Dom  bekommt  somit  durch  Bach  seinen  entsprechenden  Inhalt.  Er  bleibt 
nicht  leer,  bleibt  nicht  Triimmer,  wie  die  offizielle  deutsche  Geistesgeschichte 
stets  feststellte. 

Bachs  Seele  wurde  zur  Allseele.  Christliche  Gedanken  werden  bei  ihm  ewig. 
Und  er  erloste  somit  religios  das  christlich  bedingte  Mittelalter  und  verklarte 
es  zu  ewigem  Geist. 

V. 

In  Italien  schafft  neuer  Geist  Monodie  und  Oper.  Geistig-nordische  Polyphonie 
wird  verworfen,  Nur-Schonheit  findet  weite  Dienerschait. 
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Einzig  Palestrina  rettet  Polyphonie  und  beweist,  daB  sie  zum  Ausdruck 
christlich-katholischen  Kults  geeignet  ist.  Aber  er  biegt  bereits  Polyphonie 
nach  Sch6nheitsgesetzen  zurecht  und  wird  so  letzter  Grenzfall  zwischen  Geist 
und  Schonheit. 

VI. 

Die  neue  Bewegung  greift  nach  Deutschland  iiber  und  bestimmt  des  groBen 
Handels  Sprache.  Romanische  Schonheit  und  nordischer  Geist  stoBen  zu- 
sammen:  das  Ergebnis  ist  das  Barock.  Sehen  wir  die  barocke  Kirche  an. 
Renaissancehafte  Weltbejahung  und  traditionell-christliche  Weltverneinung 
sind  in  ihrem  Bau  fast  gewaltsam  zusammengefuhrt.  Dadurch  wird  die  barocke 
Sprache  nicht  so  selbstandig  wie  die  gotische. 

Handel  schafft  diese  Kirche  geistig-musikalisch  in  seinem  Oratorium.  Musi- 
kalisch  nndet  sich  nicht  mehr  mystische  Weltfremdheit  Bachs,  sondern  klare 
Weltbejahung.  Handel  wahlt  dazu  zwar  biblischen  Stoff,  aber  diese  Wahl 
entspringt  nicht  geistiger  Not,  wie  bei  Bach,  sondern  Handel  wahlt  als  Kiinst- 
ler.  Er  sieht  Gott  nicht  mehr  christlich  bedingt,  sondern  mehr  im  Walten  der 
Weltgeschichte.  Deshalb  greift  er  in  das  Lebensgeschehen  des  Alten  Testa- 
ments  hinein.  So  schafft  er  nicht  mehr  eigentlichen  christlichen  Mythos,  son- 
dern  er  hat  erste  eigene  Weltanschauung.  Die  hat  wohl  noch  gottlichen  Sinn, 
aber  nicht  mehr  christlich-bedingten. 

Handel  ist  somit  der  erste  moderne  Mensch.  Er  wahlt  wohl  romanische 
Renaissanceform,  aber  er  vergeistigt  alles  nordisch.  Und  Ergebnis  hochsten 
Vergeistigungswillens  ist  schlieBlich  der  Umstand,  daB  Handel  fiir  sein  Ora- 
torium  die  sichtbare  Biihne  fallen  laBt.  Er  fiihrt  somit  das  Barock  deutsch, 
d.  h.  geistig  erhoht  zu  Ende. 

VII. 

Sehen  wir  einen  nachsten  Fall:  Gluck.  Die  Musikgeschichte  nennt  ihn  mit 
der  Opernreiormation  zusammen.  Aber  Glucks  Bedeutung  liegt  geistig  an 
anderer  Stelle.  Gluck  ist  Vater  der  Sinfonie.  Sinfonie,  das  ist  ja  wohl  dich- 
terisch-geistiger  Zusammenhang  musikalischen  Geschehens.  In  Glucks  Musik 
nndet  sich  dieser  geistig-dichterische  Zusammenhang  zum  erstenmal.  Die 
Musik  gewinnt  selbstandige  dichterische  Herrschaft.  Das  ist  Glucks  eigent- 
liche  Bedeutung. 

VIII. 

Mozart  fiihrt  die  Oper  weiter.  Er  kommt  vom  Romanischen,  aber  er  vergeistigt 
dieses.  Er  verdeutscht  es,  wie  Handel  das  Barock.  Er  bejaht  die  Welt,  er  heiligt 
die  Liebe.  Durch  die  Metaphysik  der  Musik  verklart  er  diesen  Naturtrieb  und 
die  Gestalten,  die  in  seinen  Opern  damit  zu  tun  haben.  Geistig-dichterisch  ge- 
staltet  Mozart  die  Liebe,  seine  Gestalten  gewinnen  symbolische  Bedeutung. 
Neue  Weltanschauung  erwachst:  keine  christliche,  sondern  eine,  die  dem 
Eros  als  hochster  lebensschaffender  Kraft  in  geistiger  Erkenntnis  dient. 
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Welt  wird  bejaht.  Das  geschah  bei  Handel  am  kiinstlerisch  gewahlten  alt- 
biblischen  Stoff,  bei  Gluck  am  gewahlten  antiken  Stoff;  bei  Mozart  nun  am 
Stoff,  der  aus  dem  gegenwartigen  Leben  gegriffen  ist.  Mozart  verklart  diesen 
Stoff  musikalisch-symbolisch  und  geht  schlieBlich  auch  in  Handlung  ins 
Symbolische  in  der  » Zauberfl6te «.  Dort  entsteht  das  Mysterium  der  Liebe. 
Mythos  der  Liebe  ist  geschaffen. 

IX. 

Das  ist  Mozarts  geistige  Hauptleistung.  Daneben  steht  seine  absolute  Musik. 
Hinzu  tritt  Haydn.  Beide  schaffen  die  erste  geistige  musikalisch  absolute 
Form:  die  Sonate.  Deren  erster  Satz  gibt  ihr  geistige  Richtung.  Sie  wird 
Beethoven  Mittel  zur  hochsten  Aussprache. 

Mozart  schuf  Mythos  der  Liebe:  den  Menschen.  Haydn  schafft  Mythos  der 
Natur.  Er  kommt  vom  Tanz  her.  Das  klingt  eigenartig.  Gemeint  ist  hier  Tanz 
nicht  im  engen  formalen  Begriff,  sondern  so,  wie  er  sich  im  ewigen  Ur- 
rhythmus  der  Natur  zeigt.  Kosmische  Bewegung  in  Tonen  wird  dargestellt: 
Reflexion  iiber  diese  Bewegung. 

»Die  Sch6pfung«  und  »Die  Jahreszeiten«  konnte  man  als  Gesamttitel  iiber 
Haydns  Werk  setzen.  Hier  wird  die  einzige  mogliche  metaphysische  Eroberung 
der  Wirklichkeit  geschaffen:  nicht  mehr  durch  Schilderung  niedriger  Realitat, 
wie  die  Renaissance  es  tat,  sondern  die  rhythmisch  belebte  kosmische  Welt 
wird  geistig  durchdrungen. 

Mozart  und  Haydn  erganzen  sich  so.  Erst  die  Einheit  von  Mensch  und  Natur 
bringt  das  Hochste.  Beethoven  schafft  es. 

X. 

Bach  erlebte  den  Raum;  Mozart  das  Sein;  Beethoven  das  Werden. 
Er  stellt  sich  in  das  ewige  Werden  des  Lebens  hinein.  Er  nimmt  selbst  mit 
diesem  den  Kampf  auf .  Die  Waffe  ist  eigener  Geist.  Nicht  wie  das  Christentum 
wendet  er  sich  an  den  Erloser.  Er  ist  sich  selbst  Erloser,  nachdem  er  das 
Geistesgesetz  des  Lebens  erkannt  hat. 

Urdeutschtum  hatte  dichterische  Gottheit  aus  der  Natur  geschaffen.  Christen- 
tum  brachte  Gott  und  naturliches  Leben  in  Gegensatz.  Beethoven  erst  fand 
jenes  Urwort  dichterischer  Gestaltung  wieder. 

Er  wendet  sich  nicht  von  der  Welt  ab,  sondern  gibt  sich  ihrer  Vielfaltigkeit 
riickhaltlos  hin:  denn  er  braucht  das  ganze  Leben:  Gut  und  Bose,  wenn  er  es 
geistig  durchdringen  will.  Er  gehorcht  keinem  Gott,  sondern  nur  dem  eigenen 
Geist.  Und  dieser  Geist  wird  Zentrum  einer  neuen  Religion. 
Das  Ideal  dieser  Religion  ist  der  neue  geistige  Held.  In  germanischer  Sage  war 
es  der  korperliche  Held.  Beethoven  schafft  demnach  neue,  neuzeitliche  Sage. 
Er  schafft  neuzeitlichen  Mythos.  Er  schafft  ihn  dichterisch  mit  der  Musik  als 
absoluter  Ursprache.  Den  Helden  der  neuen  Zeit  schafft  Beethoven.  »Ich 
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will  dem  Schicksal  in  den  Rachen  greifen.«  Ich.  So  erlost  sich  Beethoven 
durch  die  Kraft  eigenen  Geistes. 

So  werden  Religion  und  Kunst  eins.  Die  Musik  erha.lt  eine  hohere  denn  rein 
musikalische  Aufgabe.  Der  geistige  Lauf  der  Sinfonien  zeigt  diese  Erlosung. 
In  ihnen  ist  dramatisches  Werden  vom  Kampf  zum  Sieg.  Nicht  christlich 
wird  das  Leben  iiberwunden,  sondern  durch  eigenen  Geist.  Nach  der  Uber- 
windung  bleibt  Freude.  Klarster  Erlosungsweg  bleibt  die  fiinfte  Sinfonie. 
Moderner  religioser  Kult,  von  Wissenschaft  und  Literatur  lange  gesucht  und 
in  Nietzsche  und  Holderlin  am  heftigsten  geahnt,  findet  sich  so  langst  bei 
Beethoven.  Musik  wachst  bei  ihm  iiber  Musik  und  andere  Kiinste  hinaus. 
Eine  religios-kultische  Aufgabe  ist  mit  ihr  geistig  gelost  worden.  Sie  ist  Hohe- 
punkt  aller  Musik.  Deshalb  hat  auch  mit  ihr  die  Musik  im  hochsten  Sinne 
ein  eigentliches  Ende. 

Nur  der  wehmiitig  lachelnde  Schubert  —  wesentlich  bereits  ganz  iiberirdisch  — 
singt  das  Wesen  des  Reichs,  das  Beethoven  errang,  in  verklaxtester  Weise 
noch  ganz  aus.  Er  vollendet  somit  Beethoven. 

XI. 

Das  ist  ganz  knapp  gegeben  die  geistige  Entwicklung,  die  Benz  in  seinem 
Buche  aufzeichnet.  Seine  geistige  Tat  ist  ungeheuer  und  wird  groBte  Aus- 
wirkung  haben.  Benz  schafft  mit  seinem  Buch  selbst  hochste  Geistesdichtung. 
Zwar  steht  sein  Buch  schon  fast  ganz  abseits  der  offiziellen  Musikgeschichte, 
aber  es  wird  den  Musiker,  der  geistig  spiirt,  ungeheuer  interessieren.  Es  wird 
ihm  an  vielen  Stellen  weit  die  Augen  6ffnen,  so  daB  er  seine  Musik  noch  viel 
lieber  gewinnen  wird. 

Andere  Ansichten  wird  das  Buch  geniigend  herausfordern.  Sie  werden  sich 
dort  ergeben,  wo  Benz  seiner  groBen  kultischen  Idee  zuliebe  sich  musikge- 
schichtliche  Sachen  dialektisch  zurechtlegte. 

Ungemein  anregend  ist  Benzens  Werk.  Es  wird  das  deutsche  Musikleben 
geistig  weit  befruchten.  Es  gibt  der  deutschen  Musik  groBte  Tiefenwirkung. 
Kultur  soll  aus  Kunst  geboren  werden.  Wie  weit  sich  das  praktisch  auswirken 
wird,  das  muB  der  Zeit  iiberlassen  bleiben. 

GroBe  Geistestat  schuf  Benz.  Er  ist  mit  weitester  Grund  dafiir,  daB  die 
geistige  Stunde  der  deutschen  Musik  kommen  wird. 

Kulturphilosophisch  ist  sein  Buch,  nicht  rein  f achlich-musikgeschichtlich . 
Kulturphilosophisch  will  es  gewertet  werden .  Es  zeugtvon  starker  dichterischer 
Kraft  und  ist  Werte  setzend.  Die  offizielle  Geschichte  des  deutschen  Geistes 
wird  es  ein  wenig  in  Verwirrung  bringen  und  dann  hoffentlich  erganzen. 
Und  das  danken  wir  Musikleute  Benz  herzlich:  er  hat  mit  seinem  Werk  end- 
lich,  endlich  der  Musik  einmal  in  weitestem  MaBe  die  ihr  gebiihrende  geistige 
Berechtigung  gegeben. 

Moge  sich  Benzens  Werk  deshalb  vielen  mitteilen. 


DAS  ZWEITE  INTERNATIONALE  KAMMER^ 
MUSIKFEST  IN  SALZBURG 

VON 

ADOLF  WEISSMANN-BERLIN 

In  einem  wesentlich  anderen  Zeichen  als  bisher  hat  dieses  Fest  stattgefunden. 
Der  Horizont  hatte  sich  mehr  und  mehr  entwolkt.  Die  Londoner  Konferenz 
mit  ihren  mancherlei  VerheiBungen  begleitete  die  groBe  internationale 
Kammermusikschau . 

Von  Rechts  wegen  sollte  sie  ja  von  jedem  politischen  Beigeschmack  frei  sein. 
Aber  es  hatte  sich  doch  gezeigt,  daB  die  Entgif tung  der  Geister  langsamer  f ort- 
schreitet,  als  man  gehofft  hatte.  Die  Spannung  zwischen  Deutschland  und 
Frankreich  war  eine  auch  kiinstlerisch  folgenreiche,  verhangnisvolle  Tatsache. 
Von  der  Verstandigung  dieser  beiden  Lander  hangt  auch  fiir  die  Musik  sehr 
viel  ab.  Durch  sie  wird  ja  alles  festla.ndische  Musizieren  beherrscht:  beide  sind 
darauf  angewiesen,  sich  zu  erganzen.  Da  nun  die  Faden  zwischen  den  Musiken 
Deutschlands  und  Frankreichs,  soweit  sich  dies  im  Musikleben  ausdriickt,  seit 
langerer  Zeit  abgerissen  waren,  muBte  hiermit  auch  der  Gesamtorganismus 
des  europaischen  Musiklebens  gestort  sein. 

Zunachst  freilich  schien  es,  als  ob  die  Franzosen  sich  gekrankt  von  dieser 
Veranstaltung  zuriickziehen  wollten.  Nicht  aus  nationalen  Grunden,  sondern 
weil  sie  die  Vollmachten  der  Internationalen  Jury  fiir  zu  weitgehend  und  die 
von  ihrem  eigenen  MusikausschuB  gemachten  Vorschlage  fiir  nicht  geniigend 
beriicksichtigt  hielten.  Aber  Henry  Pruniĕres,  Herausgeber  der  »Revue  Mu- 
sicale  «,  kam  doch  als  Beauftragter  seiner  Sektion.  Die  Kampfesstimmung  wich. 
Allerdings  haben  mit  dem  Delegierten  Frankreichs  auch  die  der  meisten 
anderen  Sektionen  eine  wesentliche  Anderung  in  den  Befugnissen  der  Jury 
vorgeschlagen  und  erreicht.  Es  sollen  in  Zukunft  die  von  den  einzelnen  Sek- 
tionen  eingereichten  Werke  in  erster  Linie  als  Grundlage  fiir  die  Programme 
des  Kammermusikfestes  der  »Internationalen  Gesellschaft  fiir  Neue  Musik« 
dienen.  Der  Spielraum  der  Jury  wird  verengt,  ohne  daB  die  Unantastbarkeit 
ihrer  Entscheidungen  angefochten  wird. 

Schwer  genug  bleibt  es  ja  immer,  Programme  von  vier  oder  noch  mehr 
Kammermusikkonzerten,  die  zugleich  fiir  die  Bewegung  der  Musik  beispiel- 
haft  wirken  sollen,  innerlich  abwechslungsreich  zu  gestalten.  Mag  man  auch 
noch  so  freundlich,  ja  eifervoll  fiir  die  Sache  gestimmt  sein:  immer  wieder 
lehnt  sich  der  Klangsinn  gegen  die  Begrenzung  und  gegen  die  Enthaltsamkeit 
auf,  die  ihm  zugemutetwird.  So  gewiB  auch  das  neuere  Schaffen  vorzugsweise 
und  nicht  ohne  inneren  Grund  sich  im  Kammermusikalischen  ausspricht, 
gerade  ein  internationales  Kammermusikfest  groBen  Stils  muB  unter  anderen 
Priichten  auch  die  Erkenntnis  absetzen,  daB  der  Klang  auch  heute  nicht  miB- 
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achtet  werden  darf;  daB  auch  ein  umgewandeltes  Empnnden  noch  sich 
seinen  Klang  schaffen  muB;  daB  die  Erneuerung  der  Kammermusik  auch 
einem  neuen  Orchester  den  Weg  bahnen  kann. 

Andeutungen  einer  solchen  Entwicklung  spiiren  wir  in  der  erweiterten 
Kammermusik  fiir  Blasinstrumente  oder  auch  in  der  eigentumlichen  Mischung 
von  Stimmen  und  kleinem  Orchester,  wie  sie  hier  erscheinen.  Als  Drahtzieher 
bemerken  wir  hier  Strawinskij,  der  ja  bei  aller  Kiihnheit  seiner  Unterneh- 
mungen  dem  Klang  als  bewegender  Kraft  nicht  untreu  werden  kann. 
So  wird  die  kammermusikalische  Begrenzung  moglichst  iiberwunden.  Aber 
mehr  noch :  auBerhalb  des  Rahmens  des  Internationalen  Kammermusikfestes 
wird  durch  die  Association  Francaise  d'Expansion  et  d'Ĕchanges  Artistiques 
eine  Kundgebung  fiir  sogenannte  moderne  franzosische  Musik  veranstaltet, 
die  dem  Klang  als  Wohlklang  fast  zu  absichtsvoll  front. 

*      *  * 

Eines  ergibt  sich  nirgends  so  deutlich  wie  aus  der  Uberschau  der  kammer- 
musikalischen  Produktion  in  allen  Landern  der  Welt:  daB  namlich  sehr  viel 
iiberAiissige  Musik  nicht  nur  gemacht,  sondern  aufgefiihrt  wird.  Das  erste 
war  wohl  zu  allen  Zeiten  der  Fall,  das  letzte  ist  unserer  Zeit  eigentiimlich. 
Vielmehr:  die  Uberzeugung  von  der  UberAiissigkeit  gewisser  Musik  reift  heute 
schneller  als  sonst,  eben  weil  sie  nur  selten  einer  inneren  Notwendigkeit  ent- 
stromt,  Endergebnis  inneren  Erlebens  ist.  Wir  stehen  zwar  noch  immer  in 
der  Epoche  der  Versuche,  sind  aber  doch  schon  erheblich  weiter  gekommen,  als 
es  noch  vor  wenigen  Jahren  der  Fall  war.  Zu  dieser  wachsenden  Reife  des 
Schaffens  und  des  Urteils  tragen  die  Musikfeste,  so  sehr  ihre  Haufung  inner- 
halb  dieses  Sommers  auch  ermiidet,  sehr  wesentlich  bei. 
Zwischen  Nichtkonnen  und  Nichtanderskonnen  weiB  man  nun  viel  besser  zu 
unterscheiden;  auch  zwischen  den  Eigenen  und  den  Mitlaufern.  Wir  sehen 
eine  Machtverminderung  alles  Schlagwortartigen  und  Programmatischen  in 
der  neuen  Musik  ebensosehr  wie  in  der  bildenden  Kunst,  und  die  kommenden 
Jahre  werden  aller  Voraussicht  nach  diese  Entwicklung,  die  ihre  Parallel- 
erscheinung  im  politischen  Parteileben  hat,  noch  deutlicher  machen. 
So  gewiB  die  sentimentale  Romantik  abgewirtschaftet  hat,  so  sicher  wird  das 
Positive,  das  an  ihre  Stelle  treten  soll,  bis  auf  weiteres  keineswegs  den  groBen 
Erwartungen  entsprechen,  die  mit  Schlagworten  aller  Art  vorgegaukelt  wur- 
den.  Die  Musik  geht  eben  nicht  mit  den  Riesenschritten,  zu  denen  man  sie  gern 
zwingen  mochte,  sondern  bewegt  sich  nach  inneren  Notwendigkeiten.  Und 
so  gewiB  auch  die  Spuren  dessen,  was  von  Schonberg,  Strawinskij,  Bartok 
heute  geschieht,  nicht  untergehen  konnen,  so  sehr  wird  sich  das  Endergebnis 
des  groBen  Ubergangs-  und  Entwicklungsprozesses,  in  dessen  Mitte  wir  jetzt 
stehen,  weit  von  dem  unterscheiden,  was  heute  gewollt  wird.  DaB  es  gewollt 
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wird,  ist  notwendig.  Am  wenigsten  recht  behalten  werden  natiirlich,  die  iiber 
den  Verfall  unserer  Kunst  zetern  und  die  Notwendigkeit  der  Umkehr  predigen: 
diese  Bequemlichkeit  war  immer  unzeitgemaB;  am  unzeitgemaBesten  aber  ist 
sie  heute,  wo  doch  von  vielen  Seiten  mit  hochstem  Ernst  an  der  Losung  von 
Problemen  gearbeitet  wird;  ja,  wo  es  doch  hier  und  da  ein  geniales  Aufleuchten 
gibt. 

Aber  die  Basis,  von  der  aus  Musik  geschaffen  wird,  muB  um  vieles  breiter 
werden.  Dazu  gerade  ist  der  Weg  weit. 

Auch  diese  Erkenntnis  drangt  sich  bei  einem  Internationalen  Kammermusik- 
fest  auf. 

Das  Nichtkonnen  ist  ganz  selbstversta.ndlich  durch  die  Arbeit  der  Jury  aus- 
geschieden.  Das  Konnen  allein  beherrscht  das  Feld.  Aber  im  Grunde  fesselt 
doch  nur  das  Nichtanderskonnen. 

Damit  scheidet  fiir  den  Betrachter  ein  groBer  Teil  des  bei  diesem  AnlaB  Ge- 
zeigten  als  unerheblich  aus;  manches  schon  darum,  weil  es  als  sentimental- 
romantisch  nicht  mehr  in  das  Programm  des  Internationalen  Kammermusik- 
festes  gehort,  das  eben  im  Zeichen  alles  Vorwartsweisenden  veranstaltet  wird. 

*      *  * 

Von  solchem  Standpunkt  aus  gesehen,  kann  nur  Igor  Strawinskijs  Oktett  fiir 
Blasinstrumente,  das  dem  Fest  den  AbschluB  gab,  jenen  Widerhall  nnden, 
der  einer  GenieauBerung  folgt.  Dieses  fiinfteilige,  aber  innerlich  verbundene 
Stiick  hat  Klang,  Rhythmus,  Polyphonie  in  einer  Mischung,  wie  sie  nur  dem 
unabhangigen  Geist,  dem  wahrhaft  intuitiven  Menschen  zu  Gebote  steht.  Man 
steht  hier  dem  Ausdruck  einer  geradezu  explosiven,  von  Romantik  unbe- 
schwerten  Heiterkeit  gegeniiber.  Es  ist  jene,  die  auch  Egon  Wellesz  angestrebt 
hat,  ohne  freilich  mit  seiner  kleinen  Suite  fiir  sieben  Instrumente  mehr  als 
Geschmack  und  Konnen  zu  beweisen.  Die  Blaser  des  Frankfurter  Opernhaus- 
und  Museumsorchesters  unter  der  rhythmisch  eindringlichen  Leitung  Her- 
mann  Scherchens  zeigen  sich  hier  wie  dort  in  frisch-frohlichem,  genauestem 
Musizieren  stark. 

Natiirlich  schlieBen  sich  hier  die  Franzosen  an.  An  ihrer  Spitze  Eric  Satie,  der 
nun  in  seinem  siebenten  Jahrzehnt  noch  immer  tonangebend  bleibt.  Sein 
»Socrate«  aber,  fiir  Gesang  und  kleines  Orchester,  in  drei  Teilen,  rezitiert  um 
platonische  Dialoge  zwar  nicht  ohne  Feinheit  und  Anmut,  aber  doch  auch 
ohne  zwingenden  Grund  herum.  Francis  Poulenc,  mit  seiner  von  Edmond 
Allegra  und  H.  Henker  vortrefflich  gespielten  Sonate  fiir  Klarinette  und  Fa- 
gott,  Darius  Milhauds  »Catalogue  de  Fleurs«  fiir  Gesang  und  kleines  Orchester, 
Georges  Aurics  »Alphabet«  sind  fiir  die  Komponisten  kaum  kennzeichnend. 
Poulenc  biegt  Normales  auch  hier  witzig  um.  Milhaud  hat  anderwarts  seine 
Urbegabung  starker  bewiesen.  Aber  es  ist  eine  Freude,  die  franzosischen 
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Gesange  aus  dem  Munde  der  geschmackvollen,  in  neuerMusik  gereiften  Kiinst- 
lerin  Marya  Freund  zu  horen.  Auch  Mario  Castelnuovos,  des  italienischen 
Pizzetti-Jiingers,  feingeformte  »Coplas«  lebten  von  ihrer  darstellerischenKunst. 

*     *  * 

Den  Deutschen  kann  man  diesmal  nachsagen,  daB  sie  keine  einzige  Niete, 
sondern  mancherlei  Wesentliches  boten.  Es  sind  zwar  keine  neuen  Namen, 
die  auftauchen,  aber  man  freut  sich,  daB  sie  alle  einen  Inhalt  bergen  und  nicht 
enttauschen. 

Selbst  Ernst  Krenek,  der  nunmehr  bei  seinem  vierten  Streichquartett  ange- 
langt  ist,  hat  zwar  nichts  Zwingendes  auszusagen,  halt  aber  natiirlich  Niveau. 
Er  teilt  sein  op.24  in  sieben  Satze  ein  und  erleichtert  sich  und  seinen  Zuh6rern 
damit  die  Aufgabe  ganz  wesentlich.  Aus  atonaler  Diirre  gerat  er  schlieBlich 
in  den  FIuB  Haydnscher  Unbekiimmertheit:  er  selbst  wird  diesen  Ubergang, 
der  sich  doch  als  Sprung  kennzeichnet,  keineswegs  als  Beweis  der  Stillosig- 
keit,  sondern  der  Vielseitigkeit  geltend  machen.  Als  Zeichen  einer  inneren  Ent- 
spannung,  die  iibrigens  schon  seit  einiger  Zeit  an  ihm  zu  bemerken  ist,  mogen 
wir  dies  zwar  nehmen,  aber  nicht  als  mehr.  Und  ich  sehe  keinen  Grund,  solche 
Arbeiten  gerade  hier  aufzufiihren,  so  sehr  sie  uns  auch  einen  Hochbegabten 
und  Erprobten  auf  dem  Wege  zur  Selbstbefreiung  zeigen. 
SeitjeherhabenPaulHindemithunddasAmarquartett,  in  dem  er  als  Bratschist 
wirkt,  das  giinstigste  Vorurteil  in  Salzburg  fiir  sich.  Von  ihm,  der  ja  in  allem 
Kreuz  und  Quer  und  selbst  in  der  absichtlichen  Hervorhebung  des  als  wirksam 
Erkannten  ein  durchschlagendes  Temperament  offenbart,  erwartet  man  immer 
das  Gegengift,  wenn  antidionysische,  mit  allen  Mitteln  der  Neuzeit  hervor- 
geruf ene  Stimmung einen hohen  Grad  erreicht  hat.  Mit  Sicherheit  stellt sich  diese 
Wirkung  mindestens  in  einem  Satz  ein;  und  es  trifft  sich  gunstig,  daB  in  Hinde- 
miths  neuem  Trio  op.  34  dieser  Satz  gerade  der  erste  ist.  Sein  Rhythmus,  durch 
ein  Unisono  noch  besonders  unterstrichen,  ergibt  eine  Toccata  von  ziindender 
Kraft.  Damit  ist  nun  allerdings  das  Wesentliche  des  Werkes  erschopft.  Denn 
schon  der  langsame  Satz  zieht  sich  nur  hin,  entwickelt  sich  nicht.  Der  dritte 
ist  ein  zwar  billiges,  aber  klangfrohes  Scherzo.  Und  der  vierte,  der  der  Toccata 
die  Fuge  als  monumentalen  SchluBstein  gegeniiberstellen  will,  hat  dieses 
Schliissige  nicht,  weil  ihm  das  Metaphysische  fehlt.  Aber  die  Toccata  hat  den 
Erfolg  entschieden. 

Warum  mir  Philipp  Jarnachs  Streichquartett  als  besonders  wertvoll  erscheint, 
habe  ich  schon  einmal  begriindet,  mochte  aber  doch  nochmals  darauf  hin- 
weisen,  wie  es  gerade  inmitten  der  anderen  der  deutschen  Sektion  gehorigen 
Werke  seine  Ausnahmestellung  als  form-  und  klangeigenes  Kammermusik- 
werk  behauptet.  Der  Abstand  zwischen  Jarnach  und  Krenek  einerseits, 
Hindemith  andererseits  ist  aus  seinem  keineswegs  draufgangerischen,  aber 
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allem  Dogmatischen  abholden,  problematischen  Wesen  ohne  weiteres  zu 
erklaren. 

Von  hier  spannt  sich  von  selbst  ein  Bogen  zu  Kurt  Weill,  dem  Schiiler  Busonis, 
dessen  »Frauentanz  «,  ein  in  eigenartige  instrumentale  Hiille  gekleideter  Zyklus 
von  Gesangen  auf  mittelalterliche  Texte,  dank  seiner  stilvollen  Ubertragung 
in  die  Sprache  der  Gegenwart  hier  womoglich  noch  eindrucksvoller  war  als 
bei  seiner  Urauffiihrung  in  Berlin.  Denn  Lotte  Leonard  hob  diese  sieben  Lieder 
durch  die  Schonheit  ihrer  Stimme  und  den  sinnvollen  Vortrag  ebensosehr 
empor,  wie  der  taktierende  Jarnach  die  keineswegs  gleichwertigen  Spieler  zur 
Einheit  zusammenzufiigen  wuBte. 

Wie  wenig  man  hier  auf  eine  Richtung  eingeschworen  ist,  beweist  die  Auf- 
nahme,  die  drei  geistlichen  Liedern  Heinrich  Kaminskis  fiir  eine  Singstimme, 
eine  Violine,  eine  Klarinette  zuteil  wird.  Der  Gang  des  Vokalparts  bleibt  von 
Schonberg  ganz  unberiihrt,  das  Geprage  des  Werkes  durchaus  das  gemaBigter 
Musik  ohne  schlagwortartige  Festlegung,  aber  der  Eindruck  der  Bodenstandig- 
keit  und  der  religiosen  Uberzeugung  zwingt  sich  auf  und  sichert  diesen  Liedern 
einen  Erfolg,  der  allerdings  wiederum  durch  die  Sangerin  Lotte  Leonard  nicht 
zum  wenigsten  vermittelt  wurde. 

*     *  * 

Von  den  Englandern  laBt  sich  nur  ganz  im  allgemeinen  sagen,  daB  sie  immer 
noch  der  Romantik  huldigen,  die  in  Arnold  Bax  einen  sehr  englischen,  sehr 
vornehmen  Charakter  gewinnt.  Man  bewundert  auchin  Salzburg  Lionel  Tertis, 
der  ein  Casals  der  Bratsche  zu  nennen  ist,  und  nimmt  das  Cellospiel  Beatrice 
Harrisons  und  das  Klavierspiel  Harriet  Cohens  mit  Anerkennung  hin.  So  gut 
die  englische  Instrumentalmusik  aufgehoben  war,  so  schlecht  die  Vokalmusik. 
Denn  hatte  Ralph  Vaughan  Williams'  »On  Wenlock  Edge«,  romantischer  Im- 
pressionismus,  ein  besseres  Los  verdient,  so  ganz  gewiB  Peter  Warlocks  Zyklus 
»The  Curlew«  auf  vier  Gedichte  von  Yeats,  fiir  Tenor,  F16te,  Englischhorn  und 
Streichquartett;  Bekenntnisse  eines  eigenen  Geistes  in  eigener  Stimmung, 
leider  aber  durch  Mr.  Case  vollig  verdorben. 

Da  konnten  doch  die  Tschechen,  bei  ihrem  an  Hugo  Wolf  gereif ten,  sehr  intellek- 
tuellenLadyslaus  Vycpalek,  mit  einer  Kiinstlerin  wie  MaryaFreund  aufwarten, 
die  sich  auch  mit  der  Originalsprache  abfand;  hatten  fiir  Erwin  Schulhoffs 
sehr  vergniigliche  Streichquartettstiicke  ihr  Zitaquartett  einzusetzen,  das 
Klang  und  Rhythmus  dieser  dem  Volkston  angepaBten  Stiicke  mit  Schwung 
spielte,  unddurftenimiibrigen  der  geistigen  und  klavieristischen  Uberlegenheit 
ihres  Vaclav  Stepan  vertrauen. 

Ungarn  hatte  seinen  Zoltan  Kodaly  und  in  dessen  Dienst  zwei  Spieler  wie  den 
Geiger  Imre  Waldbauer  und  den  hervorragenden  Cellisten  Paul  Hermann  ent- 
sandt.  Kodalys  Duo  setzt  seine  technische  Meisterschaft  in  hellstes  Licht, 
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freilich  auch  eine  gewisse  Sprodigkeit.  Man  ist  von  ihr  um  so  mehr  iiberrascht, 
als  der  Virtuose  Kodaly,  der  fiir  Virtuosen  schreibt,  im  vorigen  Jahre  in  Er- 
scheinung  getreten  war. 

Italien  hat  diesmal  nicht  so  sehr  in  Ildebrando  Pizzetti  wie  in  dem  schon  er- 
wahnten  Castelnuovo-Tedesco  und  in  Francesco  Malipiero  Muster  seiner  Kunst 
vorzuweisen.  Was  Malipiero  in  seinem  zweiten  Quartett  »Stornelli  e  Ballate 
per  quartetto  d'archi«  will,  ist  klar:  eine  echt  italienische  Kammerkunst,  die 
doch  im  Zusammenhang  mit  der  Zeit  bleibt.  Man  spiirt  ja  diesen  Leitgedanken 
iiberall.  Auch  hier  gelingt  ihm  das  Italienische,  das  im  Geist  der  Kanzone  fest- 
gehalten  wird,  aber  nicht  ebenso  die  architektonische  Bindung  und  innere 
Durchdringung  der  Einfalle. 

Die  italienische  Quartettkunst  alsausiibende  wollte  hier  Mustergultiges  bieten: 
Das  Quartetto  Veneziano,  obwohl  auf  gutem  Wege,  hat  aber  noch  nicht  den 
Einklang  im  Vierklang,  der  ihm  eine  europaische  Laufbahn  sichert. 
Es  bleibt  fiir  Italien  als  bewegende  Kraft  Alfredo  Casella  iibrig,  hier  als  Kom- 
ponist  nicht  vertreten,  aber  als  Spieler  und  Fiihrer  jeder  Art  tatig.  Ihm  hat  die 
neue  Musik  in  Italien  ihre  wirksame  Geltendmachung  auch  bei  diesem  AnlaB 
zu  danken. 

Und  auf  ihn  ist  der  Vorschlag  zuriickzufiihren,  Venedig  in  der  ersten  Halfte 
des  September  zum  nachsten  Schauplatz  des  Kammermusikfestes  der  Inter- 
nationalen  Gesellschaft  fiir  Neue  Musik  zu  machen.  Er  wurde  angenommen; 
freilich  mit  dem  Zusatz,  daB  Salzburg  auch  in  Zukunft  ein  Vorrecht  haben 
sollte.  Salzburg,  die  Mozartstadt,  fiir  das  nachste  Mal  mit  Venedig  zu  ver- 
tauschen,  scheint  gewagt.  Die  Atmosphare  der  beiden  Stadte  ist  wesentlich 
verschieden.  Aber  von  dem  Unternehmungsgeist  und  der  Organisationskraft 
Casellas  und  der  italienischen  Sektion  erhoffen  wir  alles. 

*     *  * 

Man  hatte  uns  also  auBerhalb  dieses  Rahmens  die  Bekanntschaft  der  Kom- 
ponisten  Delvincourt  und  Ibert  verheiBen.  Erklungen,  verklungen.  Das  fran- 
zosische  Anhangskonzertwurde  zu  einerFeier  fiir  denNestor  seiner  heimischen 
Musik  Gabriel  Faurĕ,  mit  Liedern,  deren  Duft  auch  heut  noch  wohltut,  und 
mit  seinem  zweiten  Quintett,  das  mehr  eine  Kundgebung  satztechnischer 
Meisterschait  ist.  Wirklicher  Gewinn  dieses  Abends  war  der  Gesang  Madame 
Croizas,  einer  Sangerin  exotischer  Abstammung,  mit  dem  Ergebnis  eigentiim- 
lich  durchbluteter,  warm  empfundener,  in  edeln  Klang  umgesetzter  Kunst; 
und  das  Klavierspiel  des  Pianisten  Gil-Marchex.  Unauffallig  und  doch  wirk- 
sam  weiB  er  auch  das  Verwickelte  mit  musterhaiter  Klarheit  zu  durchleuchten. 
Intelligenz  und  Kunsthandwerk  verkniipfen  sich  hier  in  ungewohnlicher  Art. 
Also  ein  Fest  der  Darstellung. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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INLAND 

BERLINER  BORSEN-COURIER  Nr.  355  (31.  Juli  1924).  — »Uber  exotische  Musik«  von  E.  F. 
Dach.  Der  Autor  gibt  seine  Eindriicke  aus  der  Lautabteilung  der  Staatsbibliothek,  in  der  sich 
eine  Sammlung  von  Volksgesangen  und  Musikstiicken  der  Naturv61ker  betindet.  Diese  Musik 
wurde  in  muhsamer  Forscherarbeit  durch  Phonogramme  aufgenommen.  Wissenschaftliche 
Expeditionen,  Missionare  u.  a.  versorgen  die  schon  jetzt  reichhaltige  Sammlung. 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  Nr.35S  (31.JUH  1924).  —  »Ferruccio  Busoni«  von  Hans  Joa- 
chim  Moser. 

—  Nr.  375  (Beilage  »Welt  und  Wissen«  Nr.  154)  (12.  August  1924).  —  »Ausden  Erinnerungen 
eines  Neunzigjahrigen  «  von  M.  Jaffĕ.  Autor  gibt  ein  Zeitbild  Berlins  und  von  Paris  aus  jener 
Zeit,  da  er in  diesen  Stadten  Musikstudien  betrieb.  Personlichkeiten  wie  JohannaWagner,  Albert 
Niemann,  Pauline  Lucca,  die  Taglioni,  Spohr,  Sarasate,  Berlioz  u.  a.  haben  seinen  Weg  gekreuzt. 
BERLINER  TAGEBLATT  Nr.  355  (28.  Juli  1924).  —  »Ferruccio  Busoni«  von  Leopold  Hirsch- 
berg. 

MAGDEBURGISCHE  ZEITUNG.  —  Max  Hasse  gibt  in  einer  kleinen  Broschiire,  betitelt  »Ein 
neues  Programm  fiir  Bayreuth«,  die  Sammlung  seiner  Berichte  iiber  den  ersten  Festspiel- 
Zyklus  dieses  Jahres  heraus.  Aus  diesem  »neuen  Programm«  seien  einige  Satze  des  Autors 
angefiihrt:  »Das  neue  Programm  muB  sich  ausbauen  nach  der  Richtung  hin:  Neu-Bayreuth 
einGralstempelder deutschenmusikalischen Meisterwerkeiiberhaupt.  Bayreuth  nenntdas  groBte 
und  beste  Orchester  unseres  Landes  sein,  f erner  den  besten  Chor  der  Welt  und  sicher  ihren  besten 
Chormeister.  Man  nehme  schon  mit  nachstem  Jahre  den  neuen  Weg  zur  Zukunft,  wenn 
irgend  die  Verhaltnisse  es  gestatten.  Hebe  fur  den  Er6ffnungsabend  das  Orchester  hydraulisch, 
entferne  den  Schalldeckel,  verwandle  die  Biihne  in  einen  Konzertsaal  und  beginne  mit  der 
>Neunten<,  wie  Richard  Wagner  1872  begann.  Fiihre  am  zweiten  Abend  die  H-moll-Messe 
Bachsauf  oderKantaten.  Lasse  dann  den  >Tannhauser<  folgen,  >Tristan<,  >DieMeistersinger< 
und  schlieBe  mit  >Parsifal<.  Verwandle  den  >Raum<  weiter  in  >Zeit<  und  beginne  im  folgenden 
Jahre  mit  —  Mozart,  seinem  >Requiem<,  der  >Zauberfl6te<,  lasse  den  >Lohengrin<  folgen  und 
schlieBewiedermitWerken  ausWagners  letzter  Schaffensperiode.  >Meistersinger<  und  >Parsifal< 
miiBten  immer  den  SchluB  bilden.  Man  denke  an  >Fidelio<,  an  den  >  Freischiitz<,  an  Gluck  und 
seine  >Iphigenie<.  Man  denke  ferner  nebenher  daran,  daB  schlieBlich  auch  Bayreuth  im  Laufe 
der  Jahrzehnte  eine  neue  Verbriiderung  von  deutscher  Musik  mit  deutscher  Literatur  zu  suchen 
hat;  man  reihe  in  Jahren,  wenn  alles  >Provisorische<  des  Festspielhiigels  verschwunden  sein 
wird,  auch  die  groBten  Werke  deutscher  dramatischer  Literatur  ein.« 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.209  (3.  August  1924).  »  Architektonik  des  Wort- 
tondramas  und  Musikpraxis«  von  Alfred  Lorenz. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  29—34  (25-  Juli,  8.,  22.  August  1924,  Berlin).  —  »Der 
Ursprung  der  musikalischen  Formen  «  von  Gerhard  F.  Wehle.  —  »  Zu  Richard  Wagners  Ab- 
kunft«  von  Dr.  Stiirenburg.  An  Hand  von  Briefen  Ludwig  Geyers  an  die  Mutter  Wagners  und 
AuBerungen  des  Meisters  selbst  widerlegt  der  Autor  die  Auffassung,  daB  sein  leiblicher  Vater 
Geyer  und  nicht  Wagner  gewesen  sei.  —  »Ein  Meistersinger-Motiv  und  seine  Deutung«  von 
Martin  Friedland. 

DAS  ORCHESTER  I/n  (Bayreuther  Festspielnummer)  (20.  Juli  1924,  Berlin).  —  »Bayreuther 
Kunst  und  Bayreuther  Kiinstler«  von  Richard  Sternjeld.  —  »Zur  Bedeutung  der  Bayreuther 
Festspiele  1924«  von  Willibald  Kaehler. —  »Richard  Wagner  und  unsre  Zeit«  von  Reinhold 
Scharnke.  —  »  Der  deutsche  Orchestermusiker  und  Bayreuth  «  von  Fritz  Busch.  —  »  Einiges  iiber 
die  erste  Begegnung  Wagners  mit  Liszt«  von  Adolf  Waldemar  Schoene.  —  »Pers6nliche  Er- 
innerungen  an  das  Jahr  1882«  von  Luise  Reuji-Belce.  —  »Die  Mystik  in  Richard  Wagners 
Schaffen«  von  Fritz  Stege.  —  »Richard  Wagner  und  seine  Mitwirkenden «  von  Walter  M. 
Gensel.  —  »Der  Bayreuther  Gedanke  und  seine  Folgeerscheinungen«  von  Julius  Edgar 
Schmock. 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  I/13— 14  (1.  August  1924,  Frankfurt/Main) .  — » Erziehung  zur 
Musik«  von  Georg  Bottcher.  »Wir  miissen  dahin  kommen,  daB  jedem  die  Gedankengange  des 
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thematischen  Auf baus  einer  Eroika,  der  neunten  Symphonie,  das  Wesen  von  Wagners  Schaff en 
ebenso  bekannt  sind  wie  die  Werke  der  Literatur  und  der  bildenden  Kunst.  Das  Horen  will  ge- 
lernt  sein,  soll  es  fiir  das  Kunsterlebnis  bereit  und  fahig  machen.  Fiir  die  Musikiremden  und 
doch  Musikliebenden  unserer  Generation  liegt  der  Fall  horen  zu  lernen  schwieriger,  denn  das 
Ohr  ist  durch  die  unverzeihlichen  Siinden  unserer  musikalischen  Volkserziehung  so  weit  ver- 
kiimmert,  daB  es  unverdrossener  Arbeit  bedarf,  um  es  wieder  normal  zu  gestalten.«  —  »Der 
Handel-Stil«  von  Hugo  Leichtentritt.  —  »Carl  Reinecke«  von  Max  Unger. 

DIE  MUSIKERZIEHUNG  Nr.  8  (August  1924,  Berlin).  —  »Carl  Eitz  zum  Gedachtnis«  von 
Hermann  Stephani.  —  »Der  Gesangunterricht  in  der  Grundschule  und  seine  fundamentale 
Bedeutung  fiir  die  musikalische  Erziehung  und  Bildung«  von  Walter  Hauer.  —  »Gegenwarts- 
lage  und  Zukunftswege  der  Schulmusikerziehung«  von  Walter  Kiihn. 

DIE  MUSIKWELT  IV/8  (1.  August  1924,  Hamburg).  —  »Die  Bayreuther  Festspiele  1924«  von 
Heinrich  Chevalley.  —  »Ferruccio  Busoni«  von  Siegfried  Salomon. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  8—10  (20.  Juli,  5.  August  1924, 
Dortmund).  — »Das  Grammophon  im  Dienste  der  Schulmusikprlege «  von  Wilhelm  Heinitz. 
Der  Autor  gibt  zu  diesem  Thema  praktische  Anregungen.  —  »Nun  ade,  du  mein  lieb'  Heimat- 
land  «,  eine  melodische  Analyse  von  Ekkehart  Pfannenstiel.  —  »Neuentdeckungen  iiber  Wesen 
und  Phanomene  der  menschlichen  Stimme«  von  Roseberry  d'Arguto.  —  »Tonbewu6tsein  und 
Farbensinn  «  von  Heinrich  Grahl.  Der  Autor  weist  auf  die  Wechselbeziehungen  zwischen  Ton 
und  Farbe  hin  und  gibt  Anregungen,  wie  der  Musikerzieher  sich  diese  nutzbar  machen  kann. 

—  »Roseberry  d'Arguto«  von  Richard  H.  Stein. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  9  (I.  Augustheft  1924,  Stuttgart).  —  »Bayreuth  und  wir«  von 
Robert  Hernried.  Wir  greifen  den  Grundgedanken  dieses  Aufsatzes  hier  auf:  »Wenn  nun 
Bayreuth  mit  einer  unglaublich  anmutenden  Naivitat  die  zehn  Jahre  unterbrochen  gewesenen 
Festauffiihrungen  ausschlieBlich  mit  Wagnerschen  Werken  wieder  aufnimmt,  so  erfiillt  es 
weder  eine  historische  Mission  (denn  es  gilt  ja  nicht,  >auszugraben<  oder  Verschollenes  neu  zu 
beleben),  noch  ficht  es  fiir  ein  auistrebendes  Neue.  Vielmehr  entfernt  es  sich  pietatlos  von  dem 
Griindungsgedanken  seines  Sch6pfers  Richard  Wagner,  der  ja  >alle  guten  dramatischen  Werke 
vorziiglich  deutscher  Meisten  in  Musterauffiihrungen  in  Bayreuth  dargestellt  wissen  wollte.« 

—  »Vierteltdne  und  Monozentrik«  von  Hans  Schiimann.  —  »Erinnerungen  und  Anekdoten 
aus  dem  Leben  Karl  Reineckes«  mitgeteilt  von  Karl  Reinecke. 

—  Heft  10  (II.  Augustheft  1924).  —  »Kiinstler  und  Kritiker«  von  Jon  Leifs.  —  »Aus  einer 
Harmonielehre«  von  Roderich  von  Mojsisouics.  —  »Gerhard  von  KeuBler«  von  Edith  WeiJS- 
Mann. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  4  (Juli  1924,  Wien.)  —  »Die  >klassische<  Neunte«  von  Paul  von 
Klenau.  —  »Transponierende  Schreibweise  und  Schliisselfrage«  von  Richard  Ehrmann.  Vor- 
schlage  zur  Reform  der  "Orchesterpartitur,  darin  zwei  wesentlichste  Punkte  folgende  sind: 
»1.  Allgemeine  Festlegung  auf  die  C-Stimmung  bei  den  gebrauchlichsten  Blechblasinstru- 
menten.  Horner  vorzugsweise  im  BaBschliissel,  wie  sie  klingen,  in  hoher  Lage  im  Violin- 
schliissel,  aber  eine  Oktave  tiefer  als  bisher,  d.  h.  ebenfalls  klingend,  notieren.  —  II.  AuBerkurs- 
setzung  des Tenorschliissels  und  Beschrankung  auf :  Violin-,  Alt-  und  BaBschliissel.  Vermeidung 
der  8va-basso-Verwendung  des  Violinschliissels  in  der  Tenorlage,  d.  h.  Cello  und  Fagott  in 
hoher  Lage  im  Violinschliissel  dem  Klange  nach  schreiben.  Posaunen  und  Tuben,  teils  im  BaB-, 
teils  in  dem  von  friiher  her  gewohnten  Altschliissel  notieren.« 

RHEINISCHE  MUSIKBLATTER  Heft  4/5  (August/September  1924,  Barmen).  —  »Musik 
und  Musikleben  im  Rheinland«  von  Willi  Kahl.  —  »Reform  des  Musikunterrichts«  von 
H.  Unger. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATER-ZEITUNG  Heft  25—28  (19.  Juli,  9.  August  1924, 
Koln).  —  »Kind  und  Biihne«  von  Adolf  Pfanner.  —  »Die  Klaviermusik  der  letzten  Jahr- 
zehnte«  von  Walter  Georgii.  —  »  Vom  musikalischen  Eigensystem«  von  Hermann  Unger. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  30—34  (23.,  30.Juli,  6.,  13.,  20.  August 
1924,  Berlin).  —  » Stimmbildung  bei  Sangern  und  Schauspielern «  von  /.  M.  Lepanto. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  Heft7  (Juli  1924,  Hildburghausen- 
Niirnberg) .  —  »  Uber  Geschichte,  Gehalt  und  Verwendung  der  Lieder  des  evang.  Gesangbuchs 
in  Bayern«  von  Adolf  Zahn.  —  »Zur  Geschichte  des  Choralvorspiels«  von  August 
Scheide. 
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NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  Nr.1128  und  1130  (29.,  30.  Juli  1924).  —  »Ferruccio  Busoni  f« 
von  Ernst  Tobler. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  19  (9.  August  1924,  Ziirich).  —  Besprechungen  der 
Musikieste  in  Donaueschingen,  Frankfurt  und  Prag. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.978  (August  1924,  London).  —  Ein  Nachrui  fiir  den  im  Juni  dieses 
Jahres  verstorbenen  Cecil  James  Sharp,  einen  Vorkampfer  des  Volksliedes  und  Volkstanzes 
in  England,  eroffnet  das  Heft.  —  William  Wallace  setzt  seine  Artikelserie  iiber  »Dirigenten 
und  Dirigieren «  fort,  iiber  »Die  wechselseitigen  Beziehungen  zwischen  Kritiker  und  Kom- 
ponisten«  spricht  Jeffrey  Mark.  —  H.  Scott-Baker  kniipft  in  einemArtikel  »Sonate  Pathĕ- 
tique«  an  die  im  XV.  Jahrgang  unserer  »Musik«  erschienenen  Ausfiihrungen  Richard  Hohen- 
emsers  an.  —  In  seiner  Artikelserie  »Neues  Licht  auf  spate  Tudor-Komponisten «  behandelt 
W.H.Grattan  Flood  in  diesem  Heft  die  Personlichkeit  William  Selbys  (1510 — 1570).  — 
Heathcote  D.Statham  gibt  praktische  Anregungen  fiir  »Die  Auffiihrung  alter  Kirchenmusik 
des  Elisabethianischen  Zeitalters  und  des  friihen  13.  Jahrhunderts«. 

THE  SACKBUT  V/i  (August  1924,  London).  »Tradition:  echte  und  importierte«  von  Marion 
Bauer.  Autor  behandelt  das  Thema  vom  Standpunkt  Amerikas.  —  Uber  »Manuskripte  der 
Meister«  spricht  Anthony  Clyne.  —  Henry  Pruniĕres  gibt  eine  interessante  historische  Studie 
iiber  »Lullys  Armida«. 

THE  MUSICAL  QUARTERLY  X/3  (Juli  1924,  Newyork).  —  »Musikalische  Inspiration  in  der 
englischen  Literatur  des  19.  Jahrhunderts«  von  Andrĕ  Caturoy.  Verfasser  widerlegt  die  all- 
gemein  verbreitete  Auffassung,  daB  England  ein  unmusikalisches  Volk  sei.  Im  besonderen 
behandelt  er  in  seinem  griindlichen,  breit  angelegten  Aufsatz  eingehend  die  Einrliisse  der 
musikalischen  Lyrik,  des  musikalischen  Humors  und  der  musikalischen  Psychologie  auf  die 
englischen  Dichter  des  19.  Jahrhunderts.  Beinahe  mutet  die  Arbeit  wie  eine  kurze  englische 
Literaturgeschichte  des  vorigen  Jahrhunderts  an  unter  besonderer  Beriicksichtigung  des  Ein- 
Ausses  der  Musik  auf  die  verschiedenen  Dichtungen  und  Dichter,  von  denen  sich  fast  keiner 
diesem  EinnuB entziehen  konnte.  — »Ein  riesiges  Experiment  in  bezug auf  reine  Intonation«  von 
Edwin  Hall  Pierce.  Dieser  Aufsatz  behandelt  die  Vorziige  und  Nachteile  einer  neuen  Ernndung, 
des  sogenannten  »Telharmoniums«  oder  — wie  es  sein  Errinder  Dr.  Thaddeus  Cahill  nennt  — 
der  »Elektrischen  Musik-Pflanze «,  die  unbegleitete Chore  und  Streichquartette  unterstiitzen  soll, 
rein  zu  intonieren.  —  »Die  Bedeutung  Skrjabins«  von  Herbert  Antcliffe.  Nach  einer  eingehen- 
den  Wiirdigung  der  Personlichkeit  und  des  gesamten  Schaffens  Skrjabins  kommt  der  Autor 
am  SchluB  seines  Artikels  zu  folgender  Feststellung:  »Wenn  wir  bedenken,  wie  weit  Skrjabin 
seine  Vorganger  mit  wie  wenig  neuen  Mitteln  hat  hinter  sich  zuriicklassen  konnen,  werden 
wir  anfangen,  seine  Bedeutung  und  seine  Stellung  zu  begreifen,  bedeutend  oder  nicht,  doch 
sicherlich  individuell  und  gegenwartig  einzigartig  —  unter  den  Komponisten  der  letzten  drei 
Jahrhunderte.«  —  »Debussy  als  Kritiker«  von  John  G.  Palache.  —  »Der  Irrtum  des  harmo- 
nischen  Dualismus.«  Eine  theoretische  Abhandlung  von  Otto  Ortmann.  —  »Bĕla  Bartok  und 
die  graphische  Stromung  in  der  Musik«  von  Lasare  Saminskij.  Im  Verein  mit  Darius  Milhaud, 
Alfredo  Casella,  Sergei  Prokofieff ,  Arthur  BliB  und  Francis  Poulenc  ist  Bĕla  Bartok,  das  Haupt 
der  Neu-Ungarischen  Musikschule,  ein  Fiihrer  der  Reaktion  nicht  gegen  Debussy,  sondern 
gegen  den  »Debussyismus«.  Dem  rein  linearen  Element  in  den  Werken  dieser  Gruppe  gibt  der 
Autor  den  Namen  »graphisch«,  er  nennt  sie  die  »Graphische  Gruppe«.  AuBer  einer  Ausein- 
andersetzung  mit  dem  Wollen  und  den  Zielen  dieser  Gruppe  beleuchtet  der  Autor  scharf  ins- 
besondere  die  Personlichkeit  Bĕla  Bartoks,  in  dessen  Musik,  wie  er  sagt,  sich  jenes  Wort 
wiedereinmal  bewahrheitet:  Immer  sehnt  sich  die  Kunst  danach,  zu  ihrer  wahren  und  himm- 
lischen  Quelle,  der  Rasse  zuriickzukehren !  — »Fiir  einen  Riickfall  zur  Oper«  von  Edgar  Istel. 
Ein  tiefschiirfender  Beitrag  zum  Problem  »Oper«.  —  »George  W.Chadwick«vonCarZ2snge/. 
Eine  ausfuhrliche  Wiirdigung  dieses  amerikanischen  Komponisten. 

LA  REVUE  MUSICALE  Heft  V/9  (Juli  1924,  Paris).  —  »Ein  Melodram  des  i8.Jahrhunderts«  von 
Yves  Lacroix.  (»Andromeda  und  Perseus«  von  Anton  Zimmermann  [1741 — 1781].)  —  »Die 
>Matthaus-Passion<,  erlautertvon  Abbĕ  Noĕl«  von  Marc  Pincherle.  —  » Michelangelo  und  die 
Musik«  von  Marie  Dormoy.  —  »Ein  Bankelsanger  des  20.  Jahrhunderts«  von  Leon  Koch- 
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nitzky.  —  »Richard  Wagner  in  Verbindung  mit  dem  franzosischen  Geist«  von  Robert  Jar- 
dillier. 

LA  REVUE  MUSICALE  V/io  (August  1924,  Paris).  —  »CharIes  Bordes«  von  Paul  Dukas.  Eine 
Charakteristik  dieses  f ranzosischen  Komponisten,  dessen  mannigfaltiges  Schaffen  in  Deutsch- 
land  wenig  bekannt  ist.  Seine  Haupttatigkeit  widmete  er  folkloristischen  Studien  und 
wandte  im  besonderen  der  baskischen  Volksmusik  sein  Hauptinteresse  zu.  —  »Ein  baskisches 
Drama  von  Charles  Bordes:  Les  trois  vagues«  von  Gustav  Samazeuilh.  —  »Unveroffentlichte 
Briefe  von  Lecocq  an  Saint-Saĕns«  von  Georges  Lebas  mitgeteilt. 

IL  PIANOFORTE  V/7 — 9  (Juli,  August,  September  1924,  Turin) .  —  »Smetana«  von  Julien  Tier- 
sot.  —  »Die  Orchesteriarbe «  voh  Ettore  Desderi.  —  »Igor  Strawinskij«  von  Ottavio  Tiby.  — 
» Klaviermusik  fiir  die  linke  Hand«  von  Herbert  Antclijje. 

MUSICA  D'OGGI  VI/7  und  8  (Juli,  August  1924,  Mailand).  —  » Italienische  Volkslieder«  von 
Giulio  Fara. — »Zur  Hundertjahrfeier  von  Beethovens  neunter  Sinfonie«  von  Sahino  Chiere- 
ghin.  —  »Neue  Musik  beim  internationalen  Fest  in  Prag«  von  Renzo  Massarani.  —  »Die  ita- 
lienische  Oper  in  Deutschland«  von  Adolf  Weifimann.  Ernst  Viebig 
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Das  Portrat'1  Peter  Tschaikowskijs  von  N.  D. 
Kusnetzow  in  einer  schonen  Wiedergabe 
bieten  zu  konnen,  haben  unsere  Leser  Dr.  Os- 
kar  v.  Riesemann  zu  danken,  dem  es  gelungen 
ist,  eine  photographische  Aufnahme  des  Ge- 
maldes  aus  der  Tretjakoff-Galerie  zu  Moskau 
zu  erhalten,  was  heutzutage  als  Seltenheit  an- 
zusehen  ist.  Das  Bildwerk  selbst  ist  eine 
prachtvolle  Leistung,  nicht  nur  in  bezug  auf 
die  Ahnlichkeit,  sondern  mehr  noch  auf  die 
geistige  Durchdringung  des  Dargestellten,  wie 
endlich  auf  die  technische  Bravour  der  Malerei 
selbst. 

Zu  den  drei  »K6pfen  im  Profil«  dieses  Heftes 
ware  fur  das  Bild  von  Marie  Jeritta  hinzuzu- 
fiigen,  daS  unsere  Reproduktion  einer  vermut- 
lich  in  Amerika  hergestellten  Lichtbildauf- 
nahme  oder  dem  Original  eines  uns  unbe- 
kannten  Portratisten  folgt,  wahrend  wir  fiir 
das  Bildnis  von  Wanda  Landowska  die  tem- 
peramentvolle  Darstellung  Emil  Orliks,  eine 
Lithographie,  aus  der  wir  einen  Ausschnitt 
nahmen,  mit  Erlaubnis  des  Kiinstlers  benutzen 
diirfen.  Marie  Gutheil-Schoder  stellen  wir  im 
Kostiim  der  Gutrune  in  der  Gotterdammerung 
vor;  es  isteineAufnahme  aus  friiheren  Jahren. 
Die  Gotische  Choralnotation  aus  den  Musika- 
lischen  Schrifttafeln  von  Johannes  Wolf  dient 
als  Illustration  der  im  vorliegenden  Heft  ver- 
6ffentlichten  Besprechung  des  Werkes  (s.  S.s8) 
Den  Druckstock  hat  uns  der  Verlag  Kistner 
&  Siegel  in  Leipzig  zur  Verfiigung  gestellt. 
Am  30.  Marzds.  Js.  erfolgte  im  Aachener  Stadt- 


theater  die  deutsche  Urauffiihrung  der  ^iSette 
canzoni<(  von  G.  F.  Malipiero,  iiber  die  in 
Heft  9  des  16.  Jahrgangs  berichtet  wurde.  Eine 
Tat  dieser  Biihne,  der  bisher  keine  andere  in 
Deutschland  gefolgt  ist.  Unser  Versprechen, 
einige  der  Biihnenbilder  zu  zeigen,  erfiillen  wir 
durch  Ver6ffentlichung  der  ersten  Szene  (»Der 
Blinde«)  und  des  siebenten  Bildes  (»Ascher- 
mittwoch«).  Die  Auffiihrung  in  Aachen  hat 
kiinstlerisches  Aufsehen  erregt,  nicht  nur 
wegen  des  musikalischen  Wertes  des  eigen- 
gearteten  Werkes,  sondern  auch  wegen  der 
szenischen  Einkleidung,  die  ein  Verdienst  der 
Biihnenbildnerin  Anke  Oldenburger  ist.  Das 
Originale  der  Errindung  dokumentiert  sich 
durch  die  frappierende  Lichtwirkung,  durch 
die  Erschaffung  eines  verkleinerten  Biihnen- 
raums  in  Verbindung  mit  iiberraschenden  op- 
tischen  Effekten  bei  sparsamster  Ausnutzung 
der  dekorativen  Mittel. 

Auch  in  die  Dresdner  » Don-Giovanni «-Auf- 
iiihrung  mit  Max  S1evogts  Dekorationen 
konnen  wir  durch  Ver6ffentlichung  von  zwei 
Skizzen  Einblick  verschaffen.  Es  sind  nicht  die 
bei  der  Auffiihrung  benutzten  Biihnenbilder 
selbst,  sondern  die  Entwiirfe  dazu.  Sowohl  in 
der  groBen  Szene  zum  Fest  beim  Helden  wie 
in  der  Taf  elszene  kurz  vor  Eintritt  des  Komturs 
gibt  die  lockere  Hand  Slevogts  eine  gla.nzende 
Deutung  des  Rokoko;  seine  Liebe  zu  Woltgang 
Amadeus  setzt  Rausch  und  Damonie  in  so 
stark  durchpulstes  Leben  um,  daB  die  Seele  von 
Mozarts  Meisteroper  hier  eingetangen  scheint. 
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bItcher 

JOHANNES  WOLF:  Musikalische  Schrift- 
tafeln.  Ver6ffentlichungen  des  Fiirstl.  Insti- 
tuts  fiir  musikwissenschaitliche  Forschung  zu 
Biickeburg.  Zweite  Reihe:  Tafelwerke;  zweite 
Ver6ffentlichung.  C.F.W.  Siegels  Musikalien- 
handlung  (R.  Linnemann),  Biickeburg  und 
Leipzig  1923. 

In  aller  Stille,  abseits  von  allem  Fiir  und  Wider 
in  den  musikalischen  Stromungen  der  Gegen- 
wart,  hat  im  Jahre  1923  ein  Werk  die  Presse 
verlassen,  dem  fiir  immer  ein  Ehrenplatz  in 
der  deutschen  Musikwissenschaft  sicher  sein 
wird:  Johannes  Wolfs  »Musikalische  Schrift- 
tafeln«.  In  allen  Kreisen,  in  denen  bisher 
Musikwissenschaft  gepAegt  wurde,  voran  die 
musikwissenschaftlichen  Seminare  unserer 
Universitaten,  war  langst  der  Mangel  an  leicht 
zuganglichem  Anschauungs-  und  Ubungs- 
material  fiir  die  Geschichte  der  Notati.on  be- 
triiblich  empfunden  worden.  Gestiitzt  ent- 
weder  auf  altere,  nichtimmerzuverlassige  Ver- 
6ffentlichungen,  oder  auf  auslandische  Repro- 
duktionssammlungen,  oder  auch  auf  wenige, 
durch  Privathand  zusammengebrachte,  meist 
vom  Zufall  zusammengefiihrte  Studienblatter 
war  es  bisher  nur  an  Orten  mit  reichhaltigen 
alteren  Handschriftenschatzen  moglich,  den 
jungen  Musikwissenschaftler  an  die  hier  ihn 
erwartenden  Probleme  naher  heranzufiihren. 
Der  EntschluB  des  Biickeburger  Forschungs- 
instituts  und  die  Kennerschait  einer  Autoritat 
wie  Johannes  Wolf  in  Berlin  haben  nunmehr 
diesen  Mangel  beseitigt.  Eine  stattliche  Mappe 
von  nicht  weniger  als  hundert  aufs  sorgf  altigste 
hergestellter  Tafeln  setzt  uns  in  den  Stand, 
den  Blick  iiber  ein  imponierend  groBes  Feld 
dieses  Forschungsgebietes  schweifen  zu  lassen. 
Durch  volle  acht  Jahrhunderte  europaischer 
Musikentwicklung  fiihrt  diese  Schriftproben- 
sammlung.  Sie  beginnt,  wenn  die  Reihenfolge 
der  Blatter  chronologisch  geordnet  wird,  mit 
einer  Seite  des  beriihmten  Traktats  »De  ignoto 
cantu«  des  Guido  aus  dem  11.  Jahrhundert, 
der  als  Quelle  fiir  die  Musikiibung  der  Dis- 
kantusperiode  viel  zitiert  ist,  und  schlieBt  mit 
Tabulaturproben  aus  der  ersten  Ha.lfte  des 
18.  Jahrhunderts.  Uber  die  mancherlei  Neu- 
mentypen  des  11.  und  12.  Jahrhunderts,  jeder 
davon  durch  eins  oder  mehrere  Blatter  von  aus- 
gesucht  schoner  Erhaltung  belegt,  fiihrt  der 
Weg  ins  Bereich  der  romischen  und  gotischen 
Choralnote,  deren  Wandel  im  Laufe  dreier 
Jahrhunderte  sich  an  mehr  als  einem  Dutzend 


Handschriitenproben  plastisch  darstellt.  Der 
Vielgestaltigkeit  und  ihrer  zahlreichen  Ent- 
wicklungsphasen  entsprechend  ist  mit  Recht 
der  Mensuralnotation  der  breiteste  Raum  ge- 
wahrt  worden,  spaltet  sich  ihre  Geschichte  ja 
doch  in  vier  groBe  Abschnitte:  Ars  antiqua, 
Ars  nova  (italienisch),  Ars  nova  (franzosisch) 
und  in  eine  Periode  des  Ausklangs  (nach  1450) . 
Dann  folgen  Tabulaturen  fiir  Orgel,  Laute, 
Mandora,  Cither,  Gitarre,  Klavier  usw., 
kraus  und  bunt  in  der  Niederschriit  wie  die 
Instrumente  und  die  Zwecke,  denen  sie  ge- 
dient  haben. 

Der  groBte  Teil  der  Reproduktionen  umfaBt 
wirkliche  Handschriftenproben,  ein  kleinerer 
gibt  —  wo  Handschriftliches  entweder  nicht 
vorlag  oder  nicht  bezeichnend  genug  war  — 
Drucke  wieder.  Wer  da  weiB,  mit  welchen 
Miihen  und  Opfern  es  verbunden  ist,  schwer 
zuganglichen  Handschriften  des  Inlands  wie 
Auslands  photographische  Abbildungen  zu  ent- 
nehmen,  wird  die  auBerordentliche  Leistung 
des  Herausgebers  voll  zu  wiirdigen  wissen. 
Dazu  kam  die  Schwierigkeit  der  Auswahl. 
Wieviel  Zweifel  mogen  entstanden  sein,  wenn 
es  sich  um  die  Wahl  eines  von  zwei  gleich  wert- 
vollen  Blattern  handelte.  Wieviel  Entsagung 
mag  es  gekostet  haben,  auf  das  eine  oder  andere 
lehrreiche  zugunsten  der  handlichen  Brauch- 
barkeit  des  Ganzen  zu  verzichten.  So,  wie  es 
geworden,  stellt  es  jedenfalls  im  Rahmen  des 
Moglichen  das  Beste  und  padagogisch  Wich- 
tigste  dar,  was  wir  erwarten  durften.  Dafiir 
biirgt  schon  der  Name  Johannes  Wolf.  Da3 
an  dem  urspriinglichen  Plan,  jede  Reproduk- 
tion  in  OriginalgroBe  zu  bringen,  schlieBlich 
nicht  mehr  festgehalten  _werden  konnte,  ist 
wohl  das  kleinste  der  Ubel.  Die  ungemein 
scharfe  Wiedergabe  gestattet  selbst  in  diesen 
Fallen  ein  ungetriibtes  Arbeiten  wie  nach  dem 
Original.  Ein  systematisch  geordnetes  Inhalts- 
verzeichnis  gibt  iiber  die  stoffliche  Gruppie- 
rung  des  Materials  und  die  Bibliotheken  Aus- 
kunf  t,  denen  die  benutzten  Kodizes  und  Drucke 
angehoren.  DaB  dabei  einzelne  kostbare  Stiicke 
des  Auslandes  (Frankreich,  Italien)  mit  auf- 
genommen  werden  konnten,  ist  Wolfs  person- 
lichen  Beziehungen  dorthin  zu  verdanken. 
LaBt  man  das  schone  Werk,  ganz  abgesehen 
von  dem,  was  die  notierte  Musik  kiinstlerisch 
an  sich  bedeutet,  als  Ganzes  auf  sich  wirken, 
so  wird  man  nicht  ohne  Ergriffenheit  gewahr, 
wie  heiB,  mit  welcher  Zahigkeit  und  Unbeug- 
samkeit  der  menschliche  Geist  gerungen  hat, 
um  der  Aiichtigen  Erscheinung  des  Tonein- 
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drucks  Bestand  zu  geben  und  notdurftig  fiirs 
Auge  das  einzufangen,  was  gestaltlos  und  un- 
greifbar  einzig  der  Welt  des  Ohres  angehort. 
Wieviel  Menschliches  und  Personliches,  wie- 
viel  Kulturbesonderheit  und  Berufscharakter, 
wieviel  Ehrfurcht  vor  dem  Gewordenen  und 
augenblickliche  Gestimmtheit  schlagt  aus 
diesen  100  Tafeln  entgegen !  Anders  der  Monch 
mit  seinem  grotesk  zierlichen  Tonzeichen  wie 
der  Kalligraph  eines  Troubadourfiirsten;  an- 
ders  derKompilatoreines  groBen  Sammelwerks 
aus  der  italienischen  Renaissance  wie  der 
Orgelmeister  des  Barock  mit  seinen  urkrai- 
tigen  Tabulaturzeichen ;  anders  der  sorgialtig 
und  kiinstlerisch  disponierende  Drucker  der 
Petruccizeit  wie  der  rliichtig  zu  rein  person- 
lichem  Gebrauch  schreibende  Gitarrelieb- 
haber  des  17.  Jahrhunderts.  Wahrlich,  hier 
liegt  Material  vor,  an  dem  kein  Kulturge- 
schichts-,  kein  Kunstgeschichtsforscher  acht- 
los  voriibergehen  darf.  Denn  diese  musika- 
lischen  Schriftcharaktere  sprechen  dieselbe  be- 
redte  Sprache  vom  Denken  und  Fiihlen  der 
Zeiten  wie  die  Miniaturen,  Holzschnitte  und 
Gemalde  dieser  Jahrhunderte.  Kommt  schlieB- 
lich,  was  ireilich  fur  gewisse  Perioden  noch 
immer  mit  groBten  Schwierigkeiten  verkniipft 
ist,  eine  klingende  Belebung  der  betreffenden 
Musik  hinzu,  so  6ffnen  sich  damit  die  Tore  zur 
Vergangenheit  in  doppeltem  Sinne. 
Dem  Laien  allerdings  wird  die  Mehrzahl  dieser 
Tafeln,  vielleicht  das  ganze  Schriftwerk,  wohl 
immer  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  bleiben, 
nicht  unahnlich  einem  Bande  mit  Hiero- 
glyphen.  Die  Entzifferung  und  Aufl6sung  der 
alten  Notationen  in  das  uns  gewohnte  Noten- 
bild  bedeutet  eine  Arbeit,  zu  der  ein  gewaltiges 
musikphilologisches  Riistzeug  gehort,  ein 
Riistzeug,  das  die  notationstechnischen  Eigen- 
heiten  nicht  nur  der  einzelnen  Jahrhunderte, 
sondern  innerhalb  dieser  auch  verschiedener 
Nationen  umspannt,  ja  selbst  absonderlichen 
Eigenwilligkeiten  Einzelner  gewachsen  sein 
muS.  Johannes  Wolf  selbst  hat  in  jahrzehnte- 
langer  Arbeit  mit  seinem  »Handbuch  der 
Notationskunde«  (2  Bande,  Leipzig,  Breitkopf 
&  Hartel)  den  Ariadnefaden  gesponnen,  der 
dem  Studierenden  den  Weg  aus  dem  Laby- 
rinth  dieses  Geistesbaus  weist.  Schrittweis,  an 
der  Hand  des  Lehrers,  dem  die  Auswahl  der 
Blatter  nach  dem  Grade  der  Entzifferungs- 
schwierigkeit  obliegt,  wird  es  dem  Anianger 
moglich  sein,  das  ihm  unbekannte,  vielfach 
rauhe  und  zerkliiftete  Land  zu  betreten  und 
alimahlich  zu  erobern.  Freuen  wir  uns,  daB 
in  einer  Zeit  voll  schwerster  wirtschaftlicher 


Note  der  deutschen  Musikwissenschaft  ein 
solches  Geschenk  zuteil  wurde,  und  danken 
wir  es  dem  Herausgeber  wie  der  Verlagshand- 
lung,  daB  sie  den  Mut  nicht  sinken  lieBen,  das 
begonnene  Werk  bis  zu  Ende  zu  fiihren. 

A.  Schering 

WILHELM  WERKER:  Die  Matthauspassion. 
(Bach-Studien  Bd.  2.)  Leipzig,  Breitkopf  & 
Hartel. 

Kaum  ist  iiber  den  1.  Teil  dieser  seltsamen 
Bach-Studien,  die  mit  abstrakten  Rechen- 
exempeln  und  vagen  Symmetriekonstruk- 
tionen  in  den  Geist  des  »wohltemperierten 
Klaviers«  einzudringen  suchten,  ein  scharfes 
Gericht  in  der  musikalischen  Fachpresse  ge- 
halten  worden,  da  wagt  sich  schon  der  2.  Band 
der  Reihe  hervor.  Die  von  beruienster  Seite 
anlaBlich  des  1 .  Bandes  hinlanglich  gekenn- 
zeichnete  Methode  wirkt  jetzt  an  einem  neuen 
Gegenstand  weiter.  Als  charakteristische  Pro- 
ben  fiir  die  Selbsteinschatzung  des  Verf.  mag 
in  der  vorliegenden  Schrift  das  Pathos  gelten, 
mit  dem  er  von  seinen  » Musikantenbriidern 
Walther,  Schiitz,  Theile  und  Sebastiani «  spricht 
(S.  10),  auf  der  anderen  Seite  die  schneidende 
Verachtung,  mit  der  ein  Ph.  Spitta  gestraft 
wird,  wenn  er  in  Fragen  der  Architektonik  des 
Passionstextes  nicht  Werkersche  Erleuch- 
tungenhat(S.  8).  Spitta  war  nun  eben  in  seinen 
Augen  kein  Musiker.  Denn  ein  solcher  »erlebt 
mehr  und  katalogisiert  weniger«  (S.  5).  Das 
muB  ausgerechnet  der  Verfasser  dieser  zahlen- 
seligen  Bach-Studien  Spitta  vorwerfen!  Nun 
haben  es  Werker  auch  schon  Bachs  —  Schrif  t- 
stiicke  angetan  (S.  61):  »Ganz  besondere 
Freude  bereitet  mir  der  oft  mathematische 
Anstrich  seiner  Satzgefiige,  die  SchluBfolge- 
rungen,  die  er,  wie  ein  Algebraist,  Punkt  um 
Punkt  summiert  oder  auseinanderrollen  laBt. « 
Sapienti  sat!  Willi  Kahl 

ERNST  TOCH:  Melodielehre.  Ein  Beitrag  zur 
Musiktheorie.  Berlin,  M.  Hesse,  1922. 
Diese  Schrift  tritt  erfreulicherweise  nicht  mit 
dem  Anspruch  auf,  das  ausgearbeitete  System 
einer  Melodielehre  geben  zu  wollen,  sondern 
begniigt  sich  damit,  Beitrage  zum  Gegenstand 
zu  sammeln  und  Anregungen  zu  geben.  Er- 
hohte  stilkundliche  Bedeutung  kann  man  ihr 
somit  nicht  zusprechen.  Sie  will  in  enger  Be- 
riihrung  mit  E.  Kurth  den  Naturgesetzen  me- 
lodischer  Phanomene  nachgehen  an  Hand 
eines  zeitlich  unbeschrankten  Materials,  das 
sich  bis  auf  Schonberg,  Hindemith  und  Habas 
Vierteltonquartett  erstreckt.  Exakte  Stilkritik 
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konnte  natiirlich  fiir  ein  so  umfassendes  Ge- 
biet  noch  nicht  geleistet  werden.  Daher 
konnen  Formulierungen  wie  die  Gegeniiber- 
stellung  von  Haydn,  Mozart,  Schubert  auf  der 
einen  und  Reger  auf  der  anderen  Seite  (S.  106) 
nur  etwas  Vorlaufiges  darstellen.  Aber  selbst 
wenn  dieses  Buch  nicht  viel  mehr  als  eine 
Sammlung  aufgezeichneter  Gedanken  aus 
Musikerleben  und  Unterrichtspraxis  sein  sollte, 
so  hatte  man  der  Drucklegung  doch  etwas 
mehr  Sorgfalt  wiinschen  mogen.  Warum  hat 
sich  Verf.  nicht  wenigstens  nachtraglich  iiber 
das  von  H.  Gal  behandelte  Problem  des  An- 
dantethemas  aus  der  fiinften  Sinfonie  in  Beet- 
hovens  Skizzenbiichern  zuverlassig  orientiert 
(in  G.s  inzwischen  in  den  »Studien  zur  Musik- 
wissenschaft«  1916  erschienener  Arbeit)  ?  Die 
Durchschlagskraft  des  Gesetzes  der  »melo- 
dischen  Elastizitat«  hatte  von  Beispiel  102  aus 
(Kyrie  aus  Mozarts  Requiem)  noch  an  einer 
Fulle  von  Parallelen  erlautert  werden  konnen. 
Bekanntlich  hat  gerade  dieses  Thema  seine 
lange  Geschichte  von  J.  Pachelbel  bis  zu 
Mozart  und  Haydn  hin  (Seiffert:  Gesch.  der 
Klaviermusik,  1899,  S.  206  ff.).  Die  Darstel- 
lungsweise  der  als  anregende  Beispielsamm- 
lung  empfehlenswerten  Schrift  ist  angenehm 
verstandlich.  Nur  hatte  stellenweise  Konzen- 
tration  vorteilhafter  gewirkt  als  unangebrachte 
Redseligkeit.  Willi  Kahl 

EMIL  KARL  BLUMML:  Aus  Mozarts  Freun- 
des-  und  Familienkreis.  Verlag:  Ed.  Strache, 
Wien-Leipzig. 

Mit  groBem  Untersuchungseifer,  der  von  der 
Liebe  gescha.rft  ist,  stellt  der  Verfasser  eine 
Reihe  verblichener  oder  in  den  groBen  Mozart- 
Biographien  nur  umrifihaft  gezeichneter  Bild- 
nisse  wieder  her.  So  vor  allem  das  Bild  der 
Maria  Cacilia  Weber,  der  Schwiegermutter 
Mozarts,  dann  das  des  ihr  wiirdigen  Johann 
v.  Thorwart,  des  Helfershelfers  bei  Mozarts 
EheschlieBung,  worauf  die  Silhouetten  von 
Josef  Lange,  Franz  de  Paula  Hofer,  Anna 
Maria  Schindler-Lange,  Josefa  Weber-Hofer 
(der  ersten  Konigin  der  Nacht),  von  Gieseke, 
Schikaneder  und  eine  auBerst  wertvolle  Ma- 
trikenstudie  iiber  Mozarts  Kinder  folgen. 
Man  kann  die  meisten  Musiker  f ragen :  wieviel 
Kinder  Mozart  gehabt  habe  —  man  bekommt 
in  der  Regel  zur  Antwort:  zwei.  In  Wirklich- 
keit  besaB  er  deren  sechs:  Raimund  Leopold, 
Karl  Thomas,  Johann  Thomas  Leopold,  The- 
resia,  Anna  und  Franz  Xaver  Wolfgang,  von 
denen  nur  Karl  und  Fr.  X.  Wolfgang  den 
Vater  iiberlebten.  Da  Mozart  neun  Jahre  ver- 


heiratet  war,  so  kam,  wie  man  sieht,  seine 
Frau  selten  aus  dem  Wochenbett  heraus;  halt 
man  dazu  die  vielen  Ubersiedlungen  in  Wien, 
so  gewinnt  man  den  Eindruck  einer  armlichen 
Musikantenehe,  in  der  die  Frau  nichts  zu 
lachen  hatte.  Was  zur  Entlastung  der  von 
Schurig  (nicht  mit  Unrecht)  stark  belasteten 
Konstanze  etwas  beitragen  mag.  Bliimmls  aus- 
gezeichnetes  Studienbuch  verdient  nament- 
lich  in  Wien  rege  Beachtung:  es  macht  eine 
Reihe  von  Mozart-Wohnungen  an  noch  be- 
stehenden  Altwiener  Hausern  ausfindig  ( Juden- 
platz4,  dann  Judenplatz3  und  Kurrentgasse  5) 
oder  weist  die  Hauser  nach,  wo  sich  einst 
Mozart-Hauser  betanden  (LerchenfelderstraBe 
65,  WahringerstraBe  26),  Orte,  an  denen  ein 
rechnerisch  orientiertes  Geschlecht  heute  teil- 
nahmlos  voriiberlauft.  Noch  immer  tragen 
diese  geweihten  Statten  keine  Gedenktafel,  so- 
wenig  wie  das  Beethoven-Haus  Trautsohn- 
gasse2,  wahrend  dasHaus  der  Neunten,  Ungar- 
gasse  5  und  das  Bruckner-Haus  HeBgasse  7  (seit 
Niederschriit  dieser  Zeilen)  ihre  Entdecker  und 
Gedenktafeln  fanden.  Vielleicht  veranlaBt 
Bliimmls  Buch  den  Wiener  Schubert-Bund, 
auch  Mozarts  zu  gedenken.     Ernst  Decsey 

CAROLA  GROAG-BELMONTE:  Die  Frauen 
im  Leben  Mozarts.  Amalthea-Verlag,  Wien. 
Vor  vielen  Jahren  kam  mir  dies  Buch  unter  die 
Hande  und  fiel  mir  auf:  eine  Frau  fiihrte  die 
Frauen  Mozarts  vor,  herzlich  und  warm,  jeder 
ihren  Anteil  zuweisend,  in  einer  Sprache, 
deren  Gewahltheit  den  Respekt  der  Verfasserin 
vor  dem  Gegenstand  verriet.  Und  nun  kommt 
das  Buch  wieder:  gereifter,  vervollkommnet, 
geiestigter,  denn  die  Verfasserin  hat  in- 
zwischen,  wie  wir  alle,  den  Weg  vom  Jahnis- 
mus  zum  Abertismus  zuriickgelegt.  Hat 
Mozart  neu  schauen  und  damit  auch  die 
Rollen  tiefer  abschatzen  gelernt,  die  die  Mo- 
zart-Frauen  spielten  von  der  Mutter  ange- 
fangen  iiber  Maria  Theresia  zur  Aloysia,  die 
ihm  den  ersten  Schmerz  tut,  zum  leicht- 
gesinnten  Basle  und  deren  Gegenstiick,  der 
Frau  v.  Trattnern,  von  der  wir  so  wenig  wissen, 
denn  eine  eiferliche  Hand  hat  Mozarts  Briefe 
an  sie  und  damit  ihr  inneres  Portrat  vernichtet. 
Frau  Belmontes  Buch  iibt  dabei  die  Wirkung 
guter  Biicher:  iiber  das  Buch  hinaus  den 
Gegensinn  zu  erwecken.  Man  sinnt  Mozart 
dem  Jiingling  nach,  der  in  Salzburg  als  Apollo 
abgebildet  ist,  und  glaubt  in  ihm  eine  seltsame 
Mischung  weiblicher  und  mannlicher  Be- 
gabungen  zu  finden.  Alle  Zeitgenossen  haben 
ihn  befruchtet:  vom  Londoner  Bach,  von  Jo- 
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hann  Schobert  in  Paris  an,  die  er  in  friihester 
Jugend  beriihrte,  bis  zu  Holzbauer  in  Mann- 
heim,  dessen  Spuren  bis  in  die  Zauberfi6te 
ragen,  von  den  italienischen  Buffokompo- 
nisten  Piccini,  Leo,  Logroscino,  Jomelli, 
Traetta,  Anfossi,  Pergolesi,  Paesiello  zu  schwei- 
gen,  von  denen  er  Melodik,  Rhythmik,  Bau 
der  Finale,  Orchesterbehandlung,  Deklama- 
tion  empfing.  Und  alle  ihre  Werke  hat  sein 
Werk  ausgetilgt.  Indem  er  ihre  Krafte  zu- 
sammenballt,  macht  er  sie  verschwinden,  der 
groBe  Aufsauger  und  Wiedergebarer  seiner 
Zeit.  Es  ist  dies  eine  unheimliche  Geistestat, 
wenn  man  will  ein  Akt  von  biologischer  Ener- 
gie,  ein  Toten  um  des  Lebens  willen.  Man 
f  iihlt  sich  versucht,  an  das  Skorpionenweibchen 
zu  denken,  das  das  Mannchen  nach  der  Be- 
fruchtung  totet.  Bis  zu  solchen  Verwegen- 
heiten  verfiihrt  das  scharmante  Buch  der  Frau 
Belmonte,  das  um  seiner  erzahlenden  Kunst 
willen  seinen  Platz  in  der  Mozart-Literatur 
verdient:  als  Lesebuch  fiir  Schiiler,  Lehrer, 
Musiker,  Nichtmusiker,  fiir  alle,  die  Mozart  als 
einen  der  groBen  Gewalttater  des  18.  Jahrhun- 
derts  erkennen  wollen;  als  eine  Erscheinung, 
die  wie  Rousseau,  der  junge  Schiller,  Napoleon, 
wie  Friedrich  und  Josef  das  von  berlissenen 
Stubenmalern  verzierlichte  Bild  des  Rokoko 
auf  sein  RiesenmaB  zuriickfiihren. 

Ernst  Decsey 

CARUSO.  Eimig  autorisierte  Biographie.  Be- 
arbeitet  von  Pierre  V.  R.  Key.  Deutsch  von 
Curt  Thesing.  Mit  einem  Anhang:  Carusos 
Gesangsmethode  von  Saloatore  Fucito  und 
Barnet  J.  Beyer.  Mit  vielen  Bildern  und  Noten- 
beispielen.  Verlag:  Buchenau  und  Reichert, 
Miinchen. 

Ein  Wetterprophet  miiBte  jetzt  fiir  die  Acker 
und  Felder  der  Gesangskunst  fruchtbare  Zeit 
prophezeien:  es  wird  neue  Caruso-Methoden 
regnen  —  (denn  alte  geistern  schon  seit  Jahren 
in  den  Reklameteilen  unserer  Fachblatter)  — , 
und  junge  Carusos  und  Carusas  werden  iippig 
aus  der  Erde  schieBen.  Denn,  o  Gliick:  das  Ge- 
heimnis  des  Wachstums  und  der  erstaunlichen 
Laufbahn  dieses  Gotterlieblings  liegt  nun  bis 
in  jede  Einzelheit  klar  vor  aller  Augen.  Man 
eriahrt  nicht  nur  genau,  wie  er  »sich  rausperte 
und  spuckte«  einschlieBlich  seines  Badens, 
Gurgelns  und  Inhalierens,  sondern  auch,  wie 
er  iibte,  ja  sogar  was  er  iibte  —  daneben  auch, 
was  er  gern  zu  Mittag  aB,  welche  Gagen  er 
bezog,  welche  Frauen  er  liebte  —  kurz,  nie- 
mand  wird  das  Buch  aus  der  Hand  legen  mit 
einem  unbefriedigten  Wissensgeliiste,  welcher 
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Art  es  auch  sei.  Aus  diesen  Griinden  sagen  wir 
nun  zwar  nicht  der  Gesangswelt,  wohl  aber 
dem  Buche  selbst  eine  glanzende  Zukunft  vor- 
aus:  zahllose  Leser  und  viele  Auflagen.  Denn 
es  ist  fiir  die  Vielen  geschrieben. 
Aber  auch  die  Wenigen,  die  ernsten  Suchen- 
den  auf  dem  Gebiete  des  Gesanges  werden 
nicht  mit  leeren  Handen  von  ihm  gehen.  Ist 
iiberhaupt  zu  wiinschen,  daB  fiir  die  Geschichte 
der  Gesangskunst  moglichst  klare  Portrate  be- 
deutender  Sangerpersonlichkeiten  literarisch 
fixiert  und  auibewahrt  werden,  so  muB  eine 
so  erstaunlich  getreue  Darstellung  des  kiinst- 
lerischen  Entwicklungsganges  eines  groBen 
Sangers,  wie  die  vorliegende  es  ist,  ohne 
weiteres  ihren  Platz  in  der  Ehrengalerie  be- 
anspruchen  diirfen:  selbst  wenn  eine  wirklich 
eindringende  sachverstandige  Analyse  der 
reingesanglichen  wie  der  kiinstlerischen  Eigen- 
art  nicht  gegeben,  sondern  groBtenteils  durch 
Ausbriiche  der  Begeisterung  ersetzt  wird. 
DaB  eine  solche  Analyse  das  eigentlich 
Wiinschenswerte  gewesen  ware,  haben  die 
Verfasser  deutlich  gefiihlt  und  deshalb  den 
Anhang  der  » Gesangskunst  und  Methode« 
Carusos  gewidmet.  Aber  man  wird  darin  leb- 
haft  an  das  alte  Wort  Lichtenbergs  erinnert: 
»Um  iiber  gewisse  Dinge  mit  Dreistigkeit  zu 
schreiben,  ist  fast  notwendig,  daB  man  nicht 
viel  davon  versteht. «  Gemeinplatze  und  Selbst- 
verstandlichkeiten  iiber  Gesangliches  werden 
mit  Wichtigkeit  vorgetragen,  die  Terminologie 
ist  sehr  ungenau,  und  der  ausgesprochen  pad- 
agogische  Anstrich  wirkt  daher  f  ast  belustigend . 
Aber  schon  und  niitzlich  ist  doch,  zu  erfahren, 
wie  Caruso  an  sich  gearbeitet  hat  —  welch  ein 
gutes  Wort,  das  von  der  »Besessenheit«  seines 
Arbeitens!  —  und  wie  sehr  er  die  meisten 
wichtigen  Gesangswahrheiten  bestatigte:  als 
Wichtigstes  die  vollige  Entspanntheit  der  Ein- 
stellung;  kombinierte  Atmung,  Tonansatz  bei 
leicht  gesenktem  Haupte,  Ubung  der  Kiefer- 
beweglichkeit  und  Lockerheit,  Summresonanz, 
Ausgleich  der  Vokale,  dunkle  Umfarbung  nach 
der  Hohe,  Erweiterung  des  Stimmumfanges 
durch  Gelaufigkeitsstudien,  PAege  der  messa 
di  voce  usw.  Auch  die  Notenaufzeichnung  der 
taglichen  Ubungen  kann  als  dankenswert  an- 
gesprochen  werden.  Denn  diese  alten,  jedem 
in  italienischer  Schule  Aufgewachsenen  langst 
vertrauten  Skalen  und  Wendungen  sind  in  der 
modernen  deutschen  Ubungspraxis  viel  zu  sehr 
in  Vergessenheit  geraten.  Und  all  jene  Caruso- 
Methodenverkiinder  mit  dem  Kennwort: 
»Briille,  wie  der  Lowe  briillt«  werden  sich  gar 
nicht  mit  so  sehr  groBem  Vergniigen  auf 
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diese  Caruso-Methodik  umstellen.  Ist  doch  das 
Uben  nach  diesen  »Noten«  eine  verzweifelte 
Sache,  wenn  man  von  der  traditionellen,  iiber- 
aus  sorgfaltigen  und  allmahlichen  Vorberei- 
tung  und  Ausfeilung  solcher  Studien  keine 
Ahnung  hat!  —  Die  Sorgtalt  und  Intensitat 
der  Arbeit  Carusos  an  seiner  Stimme  ist  das 
klar  Vorbildliche.  Im  iibrigen  wuBte  er,  der 
Kiinstler,  was  jeder  Einsichtige  weiB:  daB  die 
Art,  wie  er  sang  und  sich  ausgab  im  Singen, 
das  Dionysische  seiner  Kunst,  etwas  herrlich 
Einmaliges  war,  das  sich  objektiv  keineswegs 
als  Muster  hinstellen  laBt.  Von  tausend  Stim- 
men  wiirden  zudem  999  zerbrechen  an  einem 
gleichen  Sichausgebenwollen.  Erg6tzlich  ist 
auch  die  Schilderung,  wie  er  sich  als  Gesangs- 
lehrer  versuchte,  dabei  ehrlich  Schiffbruch 
litt  und  tiefbetriibt  resignierte.  —  Jedem 
einzelnen  von  all  den  jungen  Nachstrebenden, 
die  nun  sofort  einen  Welttenor  in  sich  ent- 
decken  werden,  —  weil  namlich  ihr  hohes  A 
auch  standig  »kippt«  wie  im  Anfang  bei 
Caruso  — ,  jedem,  der  nun  gleich  ihm  den 
Kopf  gegen  eine  Mauer  stemmen  und  mit 
voller  Kraft  dagegensingen  wird,  wiirde  er 
vielleicht  selbst  zurufen:  »Sei  ein  Mann  und 
folge  mir  nicht  nach ! « 

Franziska  Martienf3en 

MUSIKALIEN 

JOHANN  HERMANN  SCHEIN,  Opella  nova 
(1626)  Teil  5,  hg.  u.  praktisch  bearb.  v.  Bern- 
hard  Engelke  (achter  Band  der  Gesamtausgabe 
Scheins  v.  Arthur  Prufer) ,  Leipzig,  Breitkopf 
&  Hartel,  1923. 

Mit  mancherlei  erfreulicher  Unterstiitzung  von 
auBen  konnte  hier  endlich  die  SchluBlieferung 
des  groBen  geistlichen  Konzertwerkes  fiir  3 — 6 
Stimmen  mit  Orgel  trotz  all  jener  Zeitungunst 
druckfertig  gemacht  werden,  die  schon  beim 
ersten  Erscheinen  vor  300  Jahren  dem  ausge- 
zeichneten  Leipziger  Thomaskantor  das  Leben 
schwer  gemacht  hat.  Auch  dieser  Teil  fesselt 
von  Anf ang  bis  zu  Ende  durch  das  bunte  Vieler- 
lei  der  Besetzungen  und  Gegenstande,  und  gar 
manche  Perle  tritt  als  auch  fiir  die  heutige 
liturgische  und  Kirchenkonzertpraxis  verwend- 
bar  neu  hervor.  Mit  diesem  ebenso  liebens- 
wiirdigen  wie  zart-leidenschaftlichen  Alt- 
meister  umzugehen,  bringt  immer  wieder 
neuen  GenuB,  mit  jedem  Neudruck  entfaltet 
sich  sein  musikalisches  Charakterbild  reicher 
und  schoner,  und  immer  deutlicher  tritt  er  als 
»der  Andere«  neben  seinen  Freund  Schiitz. 
Die  Herausgabe  durch  den  verdienten  Magde- 


burger  Riemann-Schiiler  ist  mit  vieler  Liebe 
und  Sorgf alt  veranstaltet  worden ;  iiber  die  Art 
seiner  Continuoausfiihrung  freilich  kann  man 
wohl  ebenso  wie  wegen  der  fiir  meinen  Ge- 
schmack  zu  zahlreichen  dynamischen  Nuan- 
cierungen  verschiedener  Meinung  sein.  Ich 
finde  im  allgemeinen  ein  Zuviel  an  General- 
baBaussetzung  und,  wenn  statt  der  Drei- 
klangsbezifferung  Dominantseptakkorde,  statt 
eines  iibermaBigen  Sextakkordes  der  alte- 
rierte  Terzquartakkord  usw.  haufig  auftreten, 
eine  verweichlichende  Modernisierung  am 
Werk,  die  gewiB  manchen  Laien  der  herb- 
eckigen  Kunst  des  Friihbarocks  gewinnen  wird, 
die  aber  doch  allzu  fremde  Ziige  ins  Bild  tragt. 
—  Ein  reizender  Beweis  damaliger  Naivitat 
iibrigens  liegt  darin,  daB  Elisabeths  GruB  an 
Maria  samt  dem  »hiipfet  mit  Freuden  das  Kind 
in  meinem  Leibe«  niemand  anderem  zum 
Singen  anvertraut  ist  als  —  dem  Tenor ! 
Warum  wird  dieser  vom  Herausgeber  eigent- 
lich  im  BaBschliissel  notiert,  wahrend  Tenor- 
oder  doppelter  G-Schliissel  dem  heutigen  Par- 
titurleser  doch  die  weit  klarere  Klangvor- 
stellung  iibermitteln  wiirde  ?  Auch  sollte  man 
im  Orgelpart  (z.  B.  Nr.  22  »Impleat  Dominus«) 
mit  chromatischen  Durchgangen  sparsam  sein, 
um  das  Ohr  nicht  an  sie  als  nebensachliche 
Verbramung  bereits  gewohnt  zu  haben,  wenn 
Schein  wenige  Takte  spater  die  Chromatik  als 
damals  scharfstesCharakterisierungsmittel  fiir 
die  »petitiones  tuas«  dann  wirklich  verwendet. 
Nun,  solche  kleinen  Ausstellungen  sollen 
Dank  und  Freude  nicht  schmalern,  diese 
Monumentalausgabe  wird  insgesamt  sehr  statt- 
lich  und  sachkundig  ihrer  hoffentlich  baldigen 
Vollendung  entgegengefiihrt. 

Hans  Joachim  Moser 

RUDOLF  MENGELBERG:  Symphonische  Ele- 
gie  fiir  Orchester  op.g.  Partitur.  Verlag:  D. 
Rahter,  Hamburg. 

Ohne  Zweif el  ist  Mengelberg  mit  der  Orchester- 
technik  von  Gustav  Mahler  und  Richard  StrauB 
gut  vertraut.  Aber  ein  Riesenorchester  mit  Ce- 
lesta  und  doppelt  besetzter  Harfe  war  gewiB 
nicht  notig,  um  ein  Tonstiick  von  geringem 
Umfang,  aufgebaut  auf  einem  kurzen  Gesangs- 
thema,  ins  rechte  Licht  zu  setzen.  Sogar  die 
schrille  PikkoloAote,  fernerTrompeten,  Posau- 
nen,  BaBtuba,  Triangel,  Becken,  groBeTrommel 
und  Tamtam  werden  zu  gelegentlicher  Mit- 
wirkung  herangezogen.  Tragt  dieser  musika- 
lische  Ozean  die  kleine  NuBschale  einer  sanft- 
elegischen  Melodie  ?  Er  verschlingt  sie.  GewiB 
tont  der  Gesang  immer  wieder  aus  den  Wellen 


hervor,  aber  er  interessiert  uns  nur  kurze  Zeit, 
und  bald  folgen  wir  nur  noch  dem  Auf  und 
Ab  der  Orchesterwogen,  bis  das  Ganze  so  leise 
verklingt,  wie  es  begonnen  hatte.  Wenn  wir 
alle  denkbaren  Farben  einer  Palette  in  Tupfen 
nebeneinandersetzen,  so  mag  wohl  bei  einiger 
Entf  ernung  der  Eindruck  einer  grauen  Gesamt- 
farbe  entstehen.  Das  Publikum  im  Konzert- 
saal  ist  jedoch  dem  Orchester  zu  nahe,  um 
seine  Buntheit  nicht  zu  empnnden.  Diese  Viel- 
farbigkeit  irritiert  bei  einer  Elegie,  sie  erweckt 
Interesse  an  technischen  Einzelheiten  und 
laBt  eine  einheitliche  Stimmung  nicht  auf- 
kommen.  Am  Anfang  des  letzten  Tristan- 
Aktes  singt  ein  einziges  Instrument  eine  lange 
elegische  Melodie,  wahrend  das  Orchester  be- 
harrlich  schweigt.  Nur  der  einsame  Gesang 
wirkt  elegisch.  Und  eine  Elegie  mit  Trompeten 
und  Posaunen  ist  umgekehrt  einer  Schlacht- 
musik  fiir  Streichtrio  ahnlich:  sie  ist,  so  ge- 
wandt  und  geschmackvoll  der  Komponist 
sonst  auch  sein  mag,  eine  asthetische  Unmog- 
lichkeit.  Von  dieser  prinzipiellen  Stellung- 
nahme  abgesehen,  bleibt  die  geschickte  Or- 
chesterbehandlung  wie  iiberhaupt  die  vor- 
treffliche  Technik  des  Tonsetzers  zu  riihmen. 

Richard  H.  Stein 

P.  TSCHAIKOWSKIJ:  Klavierkonzert  Nr.  I 
in  b-moll.  Neue  Ausgabe  von  Walter  Niemann. 
Steingraber-Verlag,  Leipzig. 
AuBer  der  alten  bei  Jiirgenson  erschienenen 
Originalausgabe  gibt  es  eine  zweite,  vom  Kom- 
ponisten  selbst  iiberarbeitete  Fassung,  die  von 
D.  Rahter  verlegt  ist.  Auf  dieser  fuBt  Niemanns 
Neudruck.  Seine  Ausdrucksbezeichnungen, 
Fingersatze  und  Pedalisierungen  sind  durch- 
weg  vortrefflich,  erleichtern  auch  wesentlich 
das  Studium.  Mit  Ausnahme  der  Punktierung 
der  ersten  Viertel  beim  Buchstaben  F  des 
ersten  Satzes  erscheinen  selbst  kleine  Ab- 
weichungen  vom  Original  unbedenklich.  Der 
Druck  ist  sehr  klar  und  iibersichtlich;  doch 
muB  aus  Seite  47  Takt  3  im  BaB  a-cis  statt  ais-c 
stehen,  auch  fehlt  auf  Seite  6  Takt  2  die  Ok- 
tave  zum  BaB.  (Seltsam  iibrigens,  daB  man 
Tschaikowskijs  zweites  Klavierkonzert  in 
G-dur  niemals  hort;  rein  kiinstlerisch  steht  es 
zum  mindesten  auf  gleich  hoher  Stufe.) 

Richard  H.  Stein 

PAUL  JUON:  Kakteen  —  sieben  Klamer- 
stiicke  op.  76.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin.  — 
Mosaik,  lyrische  Stiicke  in  3  Heftenfiir  Klavier. 
(Auswahl  von  P.  Schramm).  Schlesingersche 
Musikhandlung,  Berlin  (fiir  Schweden:  An- 
dersons  Musikverlag,  Malmo). 
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Schon  in  seinen  spateren  Kammermusiken  hat 
Juon  (dessen  Abhangigkeit  von  Brahms  seiner- 
zeit  nicht  zu  verkennen) ,  f riihzeitig  angeweht 
von  neuzeitlichen  Ideen  und  programmatischen 
Tendenzen,  nach  neuem  Boden  ausgespaht 
und  das  iiberwiegende  Intellektuelle  und  die 
Abhangigkeit  von  fremdem  Duktus  erkennen 
lassen,  gleichgiiltig  fiir  ihn,  welche  nationale 
Abkunft  sich  dabei  kundgabe.  Die  Kakteen, 
stachelig  und  diirren  Boden  bevorzugend,  wie 
man  weiB,  sind  bei  Juon  mit  allerlei  Ingredien- 
zien  belastet,  die  den  neupariserischen  Stil  als 
Vorbild  erkennen  lassen.  Juon,  ein  arithme- 
tisches  Talent,  das  auch  fiir  die  »Kakteen« 
gewandt  alle  Arsenale  nach  ihren  pikantesten 
und  intrikatesten  Mitteln  durchstoberte,  hat 
die  ihm  friiher  schon  anhaftende  Herbigkeit 
und  Unerschrockenheit  der  Diktion  sich  ge- 
wahrt,  geschickt  kombiniert  und  mit  Hilfe  des 
raffiniert  technischen  Arsenals  die  Waffen  sich 
geschmiedet.  Es  sticht  und  stichelt  scharf  in 
diesen  zumeist  eiligen  und  anspruchsvollen 
Stiicken,  deren  viertes  vollig  in  atonale  Gehege 
geraten  ist,  deren  fiinftes  auch  neuere  Er- 
rungenschaf  ten  Busonis  verwegen  sich  zunutze 
macht,  ebenso  im  letzten;  wahrend  das  vor- 
letzte  relativ  harmlos,  mehr  als  zierliches  Ge- 
spinst  sich  gibt.  Alle  Sieben  sind  dem  Konnen 
eines  virtuosen  Spielers  zugedacht  und  ver- 
langen  fur  die  betonte  Modernitat  einen 
klugen  und  fantasiebegabten  Farbenwirker.  — 
Die  »Mosaik«  umfaBt  nicht  weniger  als  31 
Kleinheiten,  lauter  appetitliche,  gesund  ge- 
wachsene  Stucklein,  deren  Habitus  und  Ge- 
halt  an  die  Jugendpoesien  Tschaikowskijs, 
Karganoffs  und  ihre  Absichten  erinnert.  Auch 
die  Poesie  Gosta  Berlings  spielt  wieder  hinein, 
und in  dieser  Gruppe  (I)  ist  das  nordische  Kolo- 
rit  samt  der  Harmonik,  wie  sie  uns  an  Grieg  ge- 
laufig,  am  auffalligsten,  wenn  auch  unge- 
zwungensten.  Die  Akkordik  der  zweiten 
Gruppe  (»  Erinnerungen  «)  empfiehlt  sich  mehr- 
fach  mit  der  archaisierenden  Absicht.  Auch 
das  dritte  Heft  (»Gedichte«)  mutet  an  mit 
Natiirlichkeit,  geradem  Wuchs  der  Dinge, 
Humor  und  Lebensfreude.  Schwierigkeit  der 
Ausfiihrung  ist  nirgends  zu  finden.  Ein 
schroffer  Kontrast  in  jedem  Sinne  zu  den 
»Kaktus-Bildern«.  Wilhelm  Zinne 

JOSEPH  HAAS:  Sonaten  in  D-dur  und 
a-moll  op.  61  Nr.  I  und  2.  Fiir  Klavier  zu  zwei 
Hdnden.  Verlag:  B.  Schott'sS6hne,  Mainz  und 
Leipzig. 

Beide  Sonaten  zeigen  mancherlei  bestechende 
Eigenschaften;  sie  sind  trotz  moderner  Faktur 
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ganz  unproblematisch,  immer  grazios,  oft 
humorvoll  und  zuweilen  von  der  traume- 
rischen  Innigkeit  des  echten  Romantikers  er- 
liillt.  Zugleich  offenbart  sich  in  ihrem  Aufbau 
ein  starkes  Formtalent.  Ohne  ein  paar  Selt- 
samkeiten  geht  es  freilich  bei  Haas  selten  ab. 
Diesmal  zeigt  er  eine  wunderliche  Vorliebe 
fiir  Quartengange.  Nun  kann  gewiB  die  Quarte 
eine  reizvolle  Verstarkung  der  Melodie  sein; 
aber  wenn  bei  diatonischem  Gebrauch  iiber- 
maBige  zwischen  reinen  Quarten  stehen,  so 
wird  der  Flu8  durch  storend  heraustretende 
Dissonanzen  gehemmt.  Am  schonsten  und 
wertvollsten  ist  in  beiden  Sonaten  der  lang- 
same  Satz.  Welch  ein  Wunder,  daB  in  unserer 
dem  Industrieg6tzen  dienenden  Zeit  die 
Stimme  eines  Musikers  nicht  iiberhort  wird, 
der  noch  so  ganz  fiir  sich,  so  ganz  innerlich 
singt  und  sich  nicht  im  geringsten  um  das  Ge- 
schrei  auf  dem  Musikmarkte  kiimmert.  Eines 
erscheint  sicher:  Wer  sich  in  Schumann  und 
Brahms  eingefiihlt,  eingelebt  hat,  der  wird 
auch  Joseph  Haas  lieben  lernen. 

Richard  H.  Stein 

FRANZ  SALMHOFER:  Drei  Klavierstucke 
op.  2.  Klavierstiick  in  Quarten  op.  3.  Scherzo 
(fiir  Klamer  zu  zwei  Hdnden)  op.  4.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien. 

Salmhofers  Klavierstiicke  op.  2  und  4  bieten 
Altgewohntes  und  Altbekanntes  in  dem  jetzt 
iiblichen  kunterbunten  Gewande.  Da  die  Mode 
von  heute  sehr  bald  die  Mode  von  gestern 
sein  wird,  sollten  die  jungen  Komponisten 
lieber  nach  neuen  Ideen  suchen  und  die  uni- 
forme  neuzeitliche  Ausdrucksweisenichtiiber- 
schatzen.  Die  lernt  sich  schnell;  freilich,  ihre 
MiBklang-Orgien  verbliiffen  schon  niemanden 
mehr  und  haben  damit  bereits  ihre  Haupt- 
anziehungskraft  verloren.  (Begeistert  war  von 
ihnen  auBer  einem  kleinen  Kreis  gleich- 
gesinnter  Fachgenossen  wohl  nie  ein  Mensch 
mit  gesunden  Sinnen.)  Ungleich  wertvoller  als 
diese  beiden  opera  ist  das  Klavierstiick  in 
Quarten,  das  keineswegs  an  die  vielverspotteten 
Experimente  Rebikows  in  seinen  »Moments 
d'allegresse«  erinnert.  Im  Gegenteil,  Salm- 
hofer  verwendet  die  Quarten  sehr  geschickt 
wie  ein  Mixturen-Register  der  Orgel  und 
durchaus  nicht  als  spielerischen  Selbstzweck. 
Seine  Musik  wird  dadurch  farbig  und  apart, 
ohne  die  Aufmerksamkeit  von  dem  Wesent- 
lichen  abzulenken.  Dieses  Wesentliche  ist  eine 
bald  im  verborgenen  bliihende,  bald  leiden- 
schaftlich  hervorbrechende  Melodik  und  eine 
prachtvolle  Tastenstiirmerei,  die  ein  loderndes 


Temperament  verrat.  Warum  soll  sich  Jugend 
nicht  musikalisch  austoben  ?  Sie  soll  nur  eins 
nicht:  musikalische  Formeln  fiir  den  Rausch 
und  die  Ekstase  errinden,  die  dann  auch  der 
nuchterne  Schwachling  und  kalte  Berechner 
nach  Belieben  verwendet,  um  eine  dithyram- 
bische  Musik  vorzutauschen.  Salmhofers 
Quartenstiick  ist  nicht  von  dieser  Art;  denn  in 
ihm  steckt  echte,  nicht  bloB  gemimte  Leiden- 
schaft.  (Und  keiner  macht  ihm  so  leicht  diese 
tolle  Eulenspiegelei  nach.) 

Richard  H.  Stein 

J.  v.  WERTHEIM:  Preludio  (in  modo  d'un 
variante  basso  ostinato)  e  Fuga  fiir  Klavier 
op.12.  Derselbe:  Humoreskefiir  Klavier,  op.14. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Die  Mannigfaltigkeit  des  Pedalgebrauchs  im 
ersten  Werk,  die  ganze  Satztechnik  und  das 
Fiillsel  aus  chromatischem  Stoff  aller  Art 
weisen  auf  die  Abhangigkeit  von  der  Kunst 
Busonis  des  letzten  Jahrzehnts  und  vom  spezi- 
fisch  Pianistischen  dieses  Meisters.  Es  sucht 
auch  dessen  klavieristische  Sonderprobleme  zu 
bezwingen  —  bei  unzweideutiger  Abhangigkeit 
auch  im  fugierten  Passus,  in  dem  der  Nachhall 
eines  sonst  tonalen  Themas  das  chromatische 
Ubergewicht  des  ganzen,  sehr  geschickt  ge- 
tertigten,  vorwiegend  intellektuell  inspirierten 
Gebildes  bestimmt.  Die  Humoreske  ist  weitaus 
in  verbindlichem  Stile  gehalten  und  schlieBt 
eigentlich  eine  galante  Polka  ein,  allmahlich 
vom  chromatischen  Gewiihl  und  technisch 
heiklem  Blendwerk  zu  einem  immerhin  dank- 
bar  zu  horenden  Blendwerk  gesteigert. 

Wilhelm  Zinne 

ADOLF  WATERMAN:  Walzer  (op.  8)  fur 
Klavier.  Verlag:  N.  Simrocfc,  Berlin. 
Trotz  des  es-moll  und  des  Anfangs-Lento  ist 
das  Schwerbliitige  bald  abgestreift,  und  es 
breitet  sich  iiber  den  Hauptabschnitt  (den  un- 
verfalschten  Walzer),  unterstiitzt  von  glitzern- 
dem  Staccato,  bald  Lebensfreude  und  salon- 
gema.Be  Eleganz,  iiber  durchweg  wechsel- 
voller  Harmoniebasis,  wenn  schon  die  ganze 
Handschrift  nicht  den  eigentlichen  Ernnder, 
mehr  aber  das  verbindlich  KavaliermaBige 
auBert.  Wilhelm  Zinne 

HUGO  KAUDER:  Vierundzwanzig  Melodien. 
Fiir  Klavier  zu  zwei  Hdnden.  Verlag:  Univer- 
sal-Edition,  Wien. 

Da  es  immer  darauf  ankommen  wird,  was  einer 
aus  seinen  Einfallen  zu  machen  versteht,  so 
kann  man  die  Aufzeichnung  eines  Einfalls  an 
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sich  noch  nicht  der  Schaffung  eines  Kunst- 
werks  (sei  es  auch  in  kleinsten  Formen)  gleich- 
stellen.  Immerhin  darf  man  sich  freuen,  daB 
dem  anscheinend  noch  jungen  Komponisten 
so  vielerlei  und  so  viel  Schones  eingefallen  ist. 
In  seinen  Melodien  mischt  sich  die  Sprache 
des  eigenen  Empfindens  sehr  gliicklich  mit  der 
Sprache  der  Natur;  und  der  Eindruck  ist  stark, 
weil  man  die  Wurzelhaftigkeit  dieser  Musik 
spiirt.  Hier  drangen  Keime  von  gesunder 
Lebenskraft  zum  Licht.  Es  bleibt  abzuwarten, 
was  aus  ihnen  dereinst  wird. 

Richard  H.  Stein 

DARIUS  MILHAUD:  Trois  Rag-Caprices 
pour  piano.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Sĕrĕnade.  Piano  a  quatre  mains  (Bearbeitung 
des  Orchesterwerkes  durch  den  Autor).  Ver- 
lag:  Ebenda. 

Ist  das  erste  Werk  schwach  in  Errindung  und 
recht  billigi  n  der  Mache,  so  werden  wir  durch 
die  entziickende  geistspriihende  Sĕrĕnade  ent- 
schadigt.  Natiirlich  kann  die  vierhandige  Be- 
arbeitung  nur  einen  schwachen  Abglanz  des 
farbenreichen  Orchesterwerkes  geben,  Harten 
in  der  Stimmfiihrung,  die  im  Orchester  »harm- 
los«  klingen,  werden  hier  schmerzhaft  emp- 
funden,  doch  wird  bei  geeigneter  Wiedergabe 
(das  Werk  ist  nicht  leicht)  entschieden  eine 
starke  Wirkung  erzielt  werden  konnen.  DaB 
diese  Musik  durchaus  romanisch  in  Melos  und 
Form  ist,  bedarf  kaum  der  Erwahnung.  Gegen 
den  SchluB  wandelt  Milhaud  sogar  auf  Pfaden 
eines  GroBeren:  Bizet.  Ernst  Viebig 

JOHANNES  BRAHMS:  op.  103  Zigeuner- 
lieder  fiir  vierstimmigen  Frauenchor  mit 
KIavier  bearbeitet  von  Josĕ  Berr.  Verlag:  N. 
Simrock,  Berlin. 

Als  ganz  aparte  Nummer  fiir  einen  Frauen- 
chor,  der  etwas  leisten  kann,  empfehlen  sich 
diese  Bearbeitungen  des  beriihmten  Opus.  Sie 
halten  sich  getreu  an  das  Original  und  haben 
durch  reizvolle  Abwechslung  zwischen  Solo 
und  Chor  nichts  von  ihrer  herzerfreuenden 
Frische  eingebiiBt.  Emil  Thilo 

FRITZ  J5DE:  Der  Musikant.  Lieder  fur 
Schule.  6  Hefte.  Verlag:  ZwiBler,  Wolfen- 
buttel. 

PAUL  KURZ:  Neuland  fiir  den  Schulgesang. 
5  Hefte.  Verlag:  Freytag,  Leipzig. 
Die  Beachtung,  die  die  SchulmusikpAege  in 
den  letzten  Jahren  staatlicherseits  und  in  allen 
Musikergruppen  auf  sich  zieht,  bringt  und 
brachte  eine  Reihe  von  Schriften  und  Auf- 


satzen  hervor,  die  sich  mit  der  Neugestaltung 
befassen,  ohne  daB  bis  jetzt  in  gleich  starkem 
MaBe  eine  praktische  Arbeit  geleistet  wurde. 
Als  solche  liegen  nun  die  beiden  oben  ge- 
nannten  Sammlungen  vor,  einheitlich  in  der 
Tendenz:  eine  breite  musikalische  Grundlage 
f iir  die  Arbeit  zu  schaffen,  einheitlich  auch  in 
der  Hinwendung  zum  polyphonen  Stil. 
Kurz  will  aber  nicht  nur  eine  neue  Lieder- 
sammlung  geben.  Er  verfolgt  gleichzeitig  me- 
thodische  Zwecke  und  gibt  deshalb  ein  Lehrer- 
heft  bei,  das  zu  einer  iiberreichlich  ausge- 
dehnten,  zu  speziellen  Stoffsammlung  wird. 
Die  Art,  wie  alles  padagogisch  anzufassen  ist, 
steht  in  den  beiden  ersten  Heften  im  Vorder- 
grunde  der  Diskussion.  Von  den  Liedern  sind 
viele  bekannt,  manche  neu.  Neu  ist  auch  der 
Versuch  zur  Einfiihrung  in  die  Mehrstimmig- 
keit.  Ob  gerade  der  hier  eingeschlagene  Weg 
fiir  alle  Verhaltnisse  und  in  der  Hand  aller 
Lehrer  der  gliicklichste  ist,  mag  dahingestellt 
sein.  Polyphoner  Satz  ist  nicht  immer  mit 
innerer  Notwendigkeit  angestrebt. 
Jode  gibt  in  seinen  Heften  nur  eine  Lieder- 
sammlung,  die  aber  auf  breitester  historischer 
Grundlage  auf gebaut  ist.  Auf  alles  methodische, 
praktische  Erortern  verzichtet  er.  Vom  ein- 
iachen  Kinderlied  und  Kinderspiel  (das  auch 
Kurz,  aber  oft  zu  gemacht  beriicksichtigt)  geht 
es  iiber  das  neuere  zum  alteren  Volkslied,  zu 
alter  und  neuer  Kunstmusik  und  zu  Bach, 
dessen  mancherlei  Tonsatze  —  mit  und  ohne 
Instrumente,  ein-  und  mehrstimmig  —  das 
letzte  Heft  fiillen.  Ist  die  Haltung  im  ersten 
Bandchen  noch  vorwiegend  einstimmig,  so 
geht  es  bald  iiber  den  Kanon,  iiber  eine  sich 
abzweigende  Instrumentalstimme,  iiber  Zwei- 
stimmigkeit  in  Terzen  und  Sexten  in  kunstvoll 
polyphone  Satze.  Die  letzte  Teiliiberschrift  des 
historisch  angelegten  fiinften  Heftes  »  Roman- 
tik  und  Endea  ist  fiir  die  Schule  zu  pessi- 
mistisch.  Sollte  es  wirklich  nur  ein  Zuriick 
zum  Stil  und  der  Haltung  Bachs  geben  ? 
Es  ist  zu  hoffen,  daB,  nachdem  nun  das  Prin- 
zipielle  der  neuen  Schulmusik  genugsam 
theoretisch  erortert  wurde,  sich  diesen  beiden 
praktischen  Arbeiten  bald  recht  viel  andere  an- 
schlieBen. 

Eines  stimmt  bedenklich  bei  beiden  Samm- 
lungen:  die  zu  offenkundig  gewollte  Tendenz 
ins  Polyphone.  Soll  die  Schule,  nachdem  sie 
lange  Hiiterin  einer  einseitigen  verflachten  und 
oft  sentimentalen  Homophonie  war,  nun  in  das 
strikte  Gegenteil  einer  billigen  und  alles  andere 
miBachtenden  Polyphonie  verfallen  ? 

Siegfried  Giinther 
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OPER 

7VNTWERPEN:  Wahrend  des  Krieges  blie- 
X"\.ben  unsere  beiden  stadtischen  Opern- 
theater  geschlossen.  Das  Musikleben  be- 
schrankte  sich  auf  einige  Wohltatigkeits- 
konzerte  mit  einheimischen  Kratten  und  auf 
Gastspiele  deutscher  Opsrn-  und  Operetten- 
ensembles.  Jedenfalls  bleibt  eine  glanzende 
Auffiihrung  des  Oratoriums  »  De  Schelde  «  zu 
erwahnen,  eines  der  Meisterwerke  unseres 
groBen  volkstiimlichen  Peter  Benoit,  unter 
der  bewahrten  Leitung  des  hiesigen  Konser- 
vatoriumprofessors  Lode  Ontrop.  Von  den 
Gastspielen  deutscher  Operntruppen  in  der 
Vlamischen  Opererwahne  ich:»Die  Walkiire«, 
»  Rigoletto  «,  »Tristan  und  Isolde  « (eine  geradezu 
vollendete  Wiedergabe  des  Werks  bot  die 
Stuttgarter  Hofoper  unter  Max  v.  Schillings) . 
Dazu  kamen  die  groSen  Orchestenreranstal- 
tungen  des  deutschen  Sinfonieorchesters 
(Briissel) ,  die  uns  neben  anderen  wertvollsn 
Darbietungen  die  hiesige  Erstauffiihrung  der 
StrauBschen  »  Alpensinf onie  «  brachten.  Seit- 
dem  hat  unser  Musikleben  eine  Krisis  durch- 
gemacht,  die  erst  jetzt  vollig  iiberwunden  ist. 
Die  verflossene  Spielzeit  brachte  als  Haupt- 
ereignisse:  Die  Urauffuhrung  von  Jef  van 
Hoofs  »Meivuur«,  einem  wundervollen,  tief- 
musikalischen  Werk,  das  sich  leider  wegen 
eines  unzulanglichen  Textbuches  nicht  auf 
dem  Spielplan  behauptenkonnte;  und  die  glan- 
zende  Erstauf  fiihrung  vonRimskij-Korssakoffs 
»Goldenem  Hahn«,  die  sich  eines  groBsn  Publi- 
kumserfolges  erfreuen  durfte;  schlieBlich  die 
ganz  henrorragenden  Gastspiele  von  Jacgues 
Urlus.  In»Tristan«,  »Walkiire«,  »Lohengrin« 
und  »Siegfried«  feierte  er  Triumphe.  —  Es 
ist  hier  selbstverstandlich  nur  von  der  Vla- 
mischen  Oper  die  Rede.  Das  i>Thĕdtre  Royah 
(franzosisch.es  Opernhaus)  spielt  im  Antwerp- 
ner  Musikleben  gar  keine  Rolle.  Es  ist  eine 
Provinzbiihne  der  schlimmsten  Art,  die  nur 
aus  einem  immer  von  neuem  wiederholten, 
niedrigen  Alltagsrepertoire  besteht.  Die  nachste 
Spielzeit  der  Vlamischen  Oper  kiindigt  sich 
auBerst  verheiBungsvoll  an. 
Man  erwartet  hier  dieser  Tage  die  Ernennung 
des  neuen  Konservatoriumdirektors.  In  in- 
formierten  Kreisen  wird  allgemein  der  Name 
Lodewyk  Mortelmans'  als  vermutlicher  Nach- 
folger  des  verstorbenen  Direktors  Emiel 
Wambach  genannt. 

Hendrik  Diels 


BUDAPEST:  Die  Koniglich  Ungarische 
Oper  in  Budapest  hat  in  ihrem  kiinstle- 
rischen  Schaffen  in  letzter  Zeit  unter  der  Lei- 
tung  ihres  Direktors  Freiherrn  v.  Wlassics 
einen  bemerkenswerten  Aulstieg  zu  verzeich- 
nen.  Ein  ausgezeichnetes,  wenn  auch  nicht 
immer  gleichmaBig  disponiertes  Orchester, 
gute  Dirigenten  und  hervorragende  Solisten 
stehen  ihr  zur  Verfugung.  Von  Erstauffiih- 
rungen  ging  an  erster  Stelle  die  Oper  »Anna 
Karenina«  von  Hubay  auf  den  gleichnamigen 
Text  Tolstois  in  Szene.  Obzwar  der  bekannte 
Roman  sich  textlich  wenig  zur  Biihnen- 
umarbeitung  eignet,  kann  man  sehr  gut  ver- 
stehen,  daB  der  seelische  Leidensweg  der 
Hauptrigur  einen  Musiker  zum  Nachschaffen 
begeistert.  Hubay  hat  dazu  eine  meistens 
durchkomponierte,  doch  auch  geschlossene 
Partien  enthaltende,  die  seelischen  Vorgange 
treffend  illustrierende  Musik  geschrieben.  Das 
Werk  stellt  an  die  gesanglichen  uhd  dar- 
stellerischen  Krafte  der  Titelrolle  ziemlich 
hohe  Antorderungen,  die  von  Anna  Medek 
glanzend  gelost  wurden.  So  ist  der  Erfolg 
dieser  Oper  auBer  dem  Komponisten  ihr  und 
ihrem  gesanglich  ausgezeichneten  Partner 
Herrn  v.  Szĕkelyhidy  zu  verdanken.  Die  zweite 
Novitat  ist  das,  was  diese  Oper  langst  notig 
hatte  (die  meisten  anderen  Opernbiihnen 
schreien  auch  danach),  namlich  eine  musi- 
kalisch  feine,  lustige  Spieloper.  Sie  heiBt: 
»Faschingshochzeit«  und  ihr  Autor  Eduard 
Poldini.  Das  Zeitalter  ist  die  reizend  ge- 
miitliche  Biedermeierzeit,  darin  als  Milieu 
typisches,  liebenswertestes  Ungarntum,  ein 
gastfreies  Landhaus.  Hier  werden  als  Lieb- 
lingsbeschattigung  der  ungarischen  Frauen 
verschiedene  Hochzeitsplane  mehr  oder 
weniger  erfolgreich  geschmiedet,  begiinstigt 
durch  die  Mitwirkung  eines  unerbittlichen 
Schneesturms,  der  die  urspriinglich  erwar- 
tete  Hochzeitsgesellschaft  am  Eintreffen  ver- 
hindert,  dafiir  aber  eine  Schar  anderer,  ver- 
irrter  Gaste  ins  Haus  fiihrt.  Eine  harmlose, 
aber  reizende  Geschichte,  die  dem  Textdichter 
wie  dem  Komponisten  viele  lustige  Situationen 
erschlieBt.  Die  im  richtigen  Spieloperton  ge- 
haltene,  kontrapunktisch  meisterhaft  gearbei- 
tete,  auch  mit  verschiedenem  Komfort  der 
Neuzeit  ausgestattete  Musik  bietet  eine  Fiille 
von  auBerst  dankbaren,  kiinstlerisch  durch- 
gefiihrten  Solo-  und  Ensemble-Vokalpartien, 
wovon  besonders  das  f eine  Quartett  des  zwei- 
ten  Aktes,  sowie  das  Ensemble  des  ersten 
Aktes  und  bei  der  Abschiedsszene  im  letzten 
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Akt  hervorzuheben  sind.  Wie  der  ungarische 
Grundton  in  der  Musik  durch  Bearbeitung 
alter  Volksweisen  oder  durch  kiinstlerisches 
Einrlechten  einer  Zigeunerbiihnenkapelle  in 
die  Szene  der  Tischgesellschait  beibehalten 
wird,  ist  meisterhait  zu  nennen.  Fiir  die  erst- 
klassige  Auffuhrung  sei  den  vielen  darin  be- 
schaftigten  Darstellern,  dem  Orchester  und 
seinem  Dirigenten,  die  alle  mit  besonderer 
Lust  und  Liebe  bei  der  Sache  sind,  zusammen 
gedankt.  Das  Werk  verdient  weit  iiber  die 
Grenzen  seiner  Heimat  hinaus  bekannt  und 
beliebt  zu  werden. 

Die  Erstauffiihrung  von  Massenets  »Thais« 
kann  nur  in  bezug  auf  den  Wunsch  der  viel- 
verehrten  Marie  Jeritza,  die  die  Titelrolle  mit 
ihrer  prachtigen  Kunst  ausstattete  und  den 
damit  verbundenen  Kassenerfolg  entschuldigt 
werden.  Kiinstlerisch  ist  sie  eher  eine  nega- 
tive  Tat,  denn  trotz  der  ausgezeichneten  Auf- 
fiihrung  kann  man  sich  fiir  dieses  musikalisch 
Seichteste  aller  Massenetschen  Werke  kaum 
begeistern. 

Nach  langer  Vorbereitung  ging  die  fiir  Ostern 
geplante  Auf f iihrung  des  »  Parsifal «  in  der  un- 
gunstigsten  Zeit,  knapp  vor  ToresschluB  bei 
einer  tropischen  Hitze,  ins  Szene.  Trotz  vor- 
trefflicher  Einzelleistungen,  trotz  liebevoll- 
sten  Sichversenkens  in  die  Schonheiten  der 
Partitur  seitens  des  Dirigenten  Kerner  fehlte 
der  Auffiihrung  die  richtige  Stimmung,  das 
strenge  Prlicht-  und  Stilgefiihl,  der  heilige 
Ernst,  womit  man  an  eine  solche  Arbeit  heran- 
treten  muB,  und  als  Ergebnis  davon  mangelte 
ihr  der  Glaube  an  die  Erlosung.  Von  vielen 
storenden  Einzelheiten  sei  an  dieser  Stelle  nur 
die  billige,  stellenweise  stark  verf ehlte  Inszenie- 
rung  erwahnt,  die  ihren  Hohepunkt  in  dem 
kitschig  unkiinstlerischen  Szenenbild  zu  Kl;ng- 
sors  Zaubergarten  erreichte.  E.  J.  Kerntler 

NEUYORK:  Die  Opernsaison  1923/24  be- 
schrankte  sich,  mit  Ausnahme  einer  ver- 
ungliickten  deutschen  Oper,  die  in  geradezuun- 
verantwortlicher  Weise  unter  der  Unfahigkeit 
der  finanziellen  Leiter  zu  leiden  hatte  und  da- 
her  nur  mit  einem  Krach  enden  konnte,  auf 
die  Vorfiihrungen  des  Metropolitan  Opera- 
Hauses,  das  wieder  unter  dem  Direktorat 
Gatti-Casazzas  stand.  Da  Wagner  wieder  in 
das  Repertoire  aufgenommen  ist,  hatten  wir 
eine  herrliche  Auffiihrung  der  »Meistersinger«, 
in  der  Hans  Sachs  abwechselnd  von  Clarence 
Whitehill,  Friedrich  Schorr  und  Michael 
Bohnen  gesungen  wurde.  Der  David  George 
Meaders  und  der  Beckmesser  Schiitzendorfs 
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fanden  groBen  Anklang  beim  Publikum.  Die 
andere  deutsche  Oper,  die  hier  wieder  ihre 
Auierstehung  feierte,  war  der  »Freischiitz«, 
der  mit  etwas  zu  iiberladenem  szenischem 
Apparat  herauskam,  und  dessen  Rezitative 
Artur  Bodamky  in  diskretester  Weise  mit 
Weberscher  Musik  arrangierte.  Michael  Boh- 
nens  Caspar  war  eine  wunderbare  Figur,  und 
Queena  Mario  und  Elisabeth  Rethberg  als  Ann- 
chen  und  Agathe  taten  das  Ihrige  dazu,  um  die 
Auffiihrung  zu  einem  glanzenden  Erfolg  zu 
machen.  »Der  goldene  Hahn«,  »Carmen«, 
»Bohĕme«,  »Butterfly«  waren  die  Stiitzen  des 
Repertoires.  AuBerdem  gab  man  »Siegfried« 
zweimal,  »Martha«  sechsmal  und  viermal 
»Wilhelm  Tell«.  »Die  Af rikanerin «,  »Cosi  fan 
tutte«  und  Montemezzis  »L'Amore  dei  trere« 
vervollstandigten  das  Repertoire,  wenn  man 
von  solch  totgeborenen  Kindern  wie  Mas- 
cagnis  »L'Amico  Fritz«,  Laparras  »Habanera<< 
und  Giordanos  »Fedora«  absieht.  Nennen  wir 
noch  Massenets  »Le  Roi  de  Lahore«,  der  be- 
sonders  durch  das  Ballett  und  die  wundervolle 
Szenerie  Freunde  gewann,  so  ist  alles,  was 
dessen  wert  ist,  erwahnt  worden. 

Sieg/ried  Jacobsohn 

PARIS:  Die  Musiksaison  des  Thĕatre  des 
Champs  Elysĕes  gab  gelegentlich  der  olym- 
pischen  Spiele  AnlaB  zu  den  verschieden- 
artigsten  internationalen  Veranstaltungen. 
Die  erfolgreichste  war  das  Erscheinen  der 
Wiener  Oper  mit  ihrem  Orchester  unter  Franz 
Schalk.  Die  drei  Abende,  von  denen  jeder 
zweimal  wiederholt  werden  muBte,  waren  Mo- 
zart  gewidmet:  »Die  Entfiihrung  aus  dem 
Serail«,  »Figaro«,  »Don  Juan«.  Die  Pariser 
Presse  und  die  Kunstireunde,  die  in  Scharen 
gekommen  waren,  um  diese  Wiener  Darstel- 
lung  des  Wiener  Meisters  zu  horen,  konnten 
einhellig  ein  vollkommen  iibereinstimmendes 
Zusammenspiel  der  Truppe  und  des  Orches- 
ters,  das  von  Schalk  dirigiert  wurde,  riihmen. 
Man  kann  sagen,  Mozart  war  fiir  viele  eine 
Offenbarung;  er  wurde  uns  enthiillt,  so  wie  er 
ist,  in  seiner  ganzen  leuchtenden  Schonheit, 
und  in  seiner  —  so  oft  nicht  erkannten  —  tra- 
gischen  Kraft.  »Die  Entfiihrung«  besonders 
war  eine  vollendete  Leistung.  —  Ein  anderer 
Mozart-Zyklus  mit  »Figaro«,  »Don  Juan«  und 
»Cosi  fan  tutte«  wurde  unmittelbar  danach  von 
einer  italienischen  Truppe  gespielt,  die  nicht 
im  entierntesten  die  Gleichartigkeit  im  En- 
semble  aufwies  wie  die  Wiener,  indessen  von 
Walther  Straram  gut  geschult  war.  Mozart- 
Konzerte  schlossen  diese  beiden  Zyklen  ab.  — 
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Lĕo  Sachs'  »Les  Burggraves«,  groBe  vieraktige 
Oper  nach  dem  beriihmten  Drama  von  Victor 
Hugo,  hatte  nur  Wert  durch  seine  gute  Dar- 
Stellung. — Die  russischen  Balletts  von  Serge  de 
Diaghilew  boten  mit  ihrem  schon  bekannten 
Repertoire  einige  moderne  Sachen,  iibermo- 
dern  in  Stoff  und  Darstellung,  die  mehr  oder 
weniger  Anklang  ianden.  Sie  sind,  was  die 
Musik  anbelangt,  von  ungleichem  Wert:  die 
eigenartigsten,  wohl  auch  die  bedeutendsten 
sind:  »Le  Train  bleu«  von  Jean  Corteau,  Musik 
von  Darius  Milhaud,  dessen  Handlung  sich  am 
Meeresstrand  zutragt.  »Biches«  von  Francis 
Poulenc  spielt  im  Salon  eines  Damenschnei- 
ders.  Diese  durchaus  sinionische  Musik  ist  stark 
dem  franzosischen  folk-lore  entlehnt.  (»Les 
biches«  sind  die  schonsten  Kundinnen  des 
Modeateliers.)  Mit  den  »Tentations  de  la 
Bergĕre«  oder  »L'Amour  vainqueur«,  von  dem 
H.  Casadesus  sagt,  er  habe  die  Musik  in  dem 
Schaffen  des  alten  Monteclair  (1666 — 1737) 
gefunden,  das  jedoch  kein  Ballett  dieses  Titels 
aufweist;  mit  »Les  Facheux«,  von  Kochno 
(nach  Moliĕre),  aber  mit  sehr  moderner  Musik 
von  Georges  Auric,  werden  wir  ins  17.  Jahr- 
hundert  zuriickversetzt.  Auric  wie  Poulenc 
machen  reichlich  Gebrauch  vom  folk-lore,  der 
sie  mit  Themen  zu  Liedern  und  alten  Tanzen 
versorgt.  Mit  »Cimarosiana«  gehen  wir  ins 
18.  Jahrhundert  iiber.  Das  19.  ist  durch  das 
amiisante  Lustspiel  von  Chabrier  »  L'Education 
manquĕe«  vertreten,  fiir  das  Darius  Milhaud 
die  Rezitative  geschrieben  hat,  und  durch  die 
Tanze  des  »Fiirst  Igor«  (von  Borodin).  Das 
20.  Jahrhundert  schlieBlich  durch  eine  Reihe 
Siraiuins/ci/scher-Werke:  »Petruschka«,  »No- 
ces«,  »Le  Sacre  du  printemps«,  »Pulcinella« 
(nach  Pergolese)  und  das  realistische  Ballett 
von  Corteau  und  Erik  Satie  »Parade«.  —  In 
der  Oper  erzielte  Schaljapin  im  »Boris  Godu- 
now«  und  in  »Chovanschtschina«  von  Mus- 
sorgskij  ein  vollbesetztes  Haus. 
Die  Opĕra  Comiaue  hatte  zum  AbschluB  zwei 
in  Wert  und  Tendenz  verschiedene  Neuigkeiten 
herausgebracht:  »Fra  Angelico«,  ein  musika- 
lisches  Bild  von  Maurice  Vaucaire,  Musik  von 
Paul  Hillemacher,  aus  der  Mode  gekommener 
Klassizismus,  und  »La  Forĕt  bleue«,  lyrische 
Geschichten  in  drei  Akten  von  Jacaues  Che- 
neviĕres,  Musik  von  Louis  Aubert.  Seinem  ge- 
schickten  Libretto  hat  Cheneviĕres  mehrere 
bekannte  Marchen  des  alten  Charles  Perrault 
zugrunde  gelegt,  deren  Figuren  (Der  kleine 
Daumling,  Rotkappchen,  Der  verzauberte 
Prinz,  Der  Menschenfresser)  auch  hier  die 
Hauptrollen  spielen.  —  Aubert  —  einer  unse- 


rer  modernen  Musiker,  wenn  auch  nicht  ganz 
jung,  der  leider  die  Vorziige  eines  gleich- 
maBigen  Talentes  nicht  besitzt  —  hat  die  Par- 
titur  vor  zwanzig  Jahren  geschrieben.  1907 
veroffentlicht,  war  sie  bis  jetzt  nur  den  Kunst- 
freunden  von  Genf  und  Boston  bekannt.  Ohne 
Zweifel  wird  sie  mancher  nicht  modern  ge- 
nug  finden.  Auf  jeden  Fall  —  sie  lehnt  sich 
stellenweise,  was  nur  angenehm  beriihrt,  an 
Debussy  und  Gabriel  Faurĕ  an  —  hat  sie  viel 
Reiz  und  Feinheiten,  in  ihrer  suggestiven 
und  melodienreichen  Sprache,  ihrer  aus- 
drucksvollen,  schildernden  Instrumentation, 
durch  den  Stoff  unmittelbar  und  gliicklich 
beeinAuBt.  —  Diaghilew  hat  einen  Nach- 
ahmer,  wenn  nicht  einen  Rivalen  in  dem 
Grafen  Etienne  de  Beaumont  gefunden,  der 
ebenfalls  eine  Truppe  von  Tanzern  aus  dem 
Lande  der  Sowjets  —  es  sind  deren  Le- 
gionen  in  Paris!  —  im  Saal  der  Musikhalle 
»Le  Cigale«  unter  Leitung  des  jungen  Diri- 
genten  R.  Desormiĕres  vereinigte.  Er  lieB  ein 
Ballett  iiber  »Die  schone  blaue  Donau«  und 
andere  Motive  von  Johann  StrauB  tanzen; 
dann  ein  »contrepoint  chorĕgraphique«  von 
Darius  Milhaud,  dessen  Libretto  von  Flament 
und  Ballettarrangement  von  Lĕonide  Massine 
ist.  Zum  Orchester  gehorig,  erlautern  fiinf 
Sanger  die  Handlung.  Die  Musik  iibrigens  ist 
gefallig  und  zeigt,  daB  Milhaud  weiB,  wenn  es 
darauf  ankommt,  ergotzliche  Musik  zu  machen. 

J.  G.  Prod'homme 

T'EPLITZ-SCHONAU:  Unsere  Kurstadt  hat 
in  letzter  Zeit  durch  die  Eroffnung  des 
neuen  Stadttheaters  am  20.  April  1924  viel 
von  sich  reden  gemacht.  An  den  beiden  Direk- 
toren  Franz  Hollering  und  Nikolaus  Ja- 
nowski  liegt  es  nun,  die  gehegten  Erwartun- 
gen  des  Publikums  zu  erfiillen.  Die  vom  Biih- 
nenschopfer  und  Direktor  des  Miinchener 
Staatstheaters  AdolJ  Linnebach  geschaffene 
Biihnenanlage  ist  ein  Meisterwerk,  das  allen 
Anspriichen  der  Inszenierungskunst  entspricht. 
Die  lichten  MaBe  des  Biihnenraumes  sind: 
19,7  m  (Breite),  13  m  (Tiefe)  und  18  m  (Hohe) . 
Die  maschinellen  Einrichtungen  der  Biihne  be- 
stehen  aus  folgenden  Hauptgruppen:  dem  ver- 
anderlichen  Biihnenboden,  der  Vorbiihnen- 
anlage,  der  Obermaschinerie,  der  Horizont- 
kuppel,  der  Beleuchtungsanlage  und  den 
Feuer-  und  Sicherheitsschutzeinrichtungen. 
Der  veranderliche  Biihnenboden  setzt  sich  im 
mittleren  Teile  aus  der  Senkschiebebiihne  und 
den  beiden  Schwebebiihnen  zusammen.  —  Das 
gewaltige  Bauwerk,  vom  Architekten  RudolJ 
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Biteau  (Dresden)  aufgefiihrt,  beherbergt  auBer 
dem  groBen  Theatersaal  mit  1326  Sitzplatzen 
und  einem  kleineren  Theater-  und  Konzert- 
saal  mit  577  Sitzplatzen  noch  mehrere  ertrag- 
abwerfende  Raume.  —  Einen  Monat  etwa  ist 
das  Theater  in  Betrieb  und  hat  derzeit  noch 
so  manche  Kinderkrankheiten  zu  iiberstehen, 
die  alle  beweisen,  dafi  der  Beginn  verf  riiht  war. 
Das  Opern-  und  besonders  das  Operetten- 
ensemble  wird  zum  Teil  ausgewechselt  werden 
miissen,  um  Auffiihrungen  zu  bieten,  die  den 
Versprechungen  und  Erwartungen  entspre- 
chen.  Gastspiele  auf  Anstellung  haben  bereits 
begonnen,  sodaB  zu  erwarten  ist,  daB  wir 
bald  jenes  Niveau  erreichen,  das  die  Teplitzer 
Biihne  zu  einer  fiihrenden  in  der  Tschecho- 
slowakei  macht  und  die  beigelegte  Bezeich- 
nung  eines  »sudetendeutschen  Nationalthea- 
ters«  rechtfertigt.  Von  den  bisherigen  Opern- 
auffiihrungen  der  »Meistersinger<(,  der  »Toten 
Augen«  und  der  »Madame  Butterfly«  war  letz- 
tere  szenisch  und  in  der  Darstellung  die  beste. 
Das  akustische  Verhaltnis  von  Biihne  und 
Orchester  ist  noch  nicht  im  Gleichgewicht. 
Abdeckungen  und  Verkleidungen  werden  die 
noch  bestehenden  Mangel  gewiB  beseitigen. 
Fiir  die  nachste  Zeit  sind  »Fidelio  «  und  »Tann- 
hauser«  in  Vorbereitung.  Zur  Feier  des  60.  Ge- 
burtstages  von  Richard  StrauB  werden  »Sa- 
lome«,  »Elektra«  und  »Rosenkavalier  «  studiert. 
AuBerdem  sind  neben  anderen  Werken,  die 
den  eisernen  Bestand  jeder  Opernbiihne  bilden, 
geplant:  die  tschechoslowakische  Urauffuh- 
rung  von  Schrekers  Oper  »Irrelohe«  und  von 
Handels  »Julius  Casar«,  ferner  die  Wieder- 
gaben  von  Eugen  d'Alberts  jiingster  Oper 
»Mareike  von  Nymwegen«,  von  Rezniceks 
»Holof  ernes  «,  von  »Stef  an  «  des  danischen  Kom- 
ponisten  Hamerik.  Wie  weit  diese  Ver- 
sprechungen  eingelost  werden,  gilt  abzuwar- 
ten.  Robert  Gabriel 


KONZERT 

BUDAPEST:  Das  Konzertleben  Budapests 
wird  von  den  Abonnementskonzerten  der 
Philharmonischen  Gesellschaf  t  beherrscht,  wo- 
zu  sich  noch  die  Konzerte  des  Sinfonischen 
Orchesters  gesellen.  Die  zehn  regelmaBigen 
Konzerte  der  Philharmoniker  wurden  ab- 
wechselnd  von  Generalmusikdirektor  Kerner 
und  von  Dohndnyi,  denen  beiden  erst  kiirz- 
lich  der  Titel  eines  Oberregierungsrates  ver- 
liehen  wurde,  und  vom  ersten  Kapellmeister 
des  Opernhauses,   Tittel,  die  Konzerte  der 


Sinfoniker  von  ihrem  Dirigenten  E.  v.  Abrdnyi 
geleitet.  Die  hervorragendsten  Leistungen  in 
der  zweiten  SaisonhaHte  waren  ein  Konzert 
mit  Werken  des  finnischen  Komponisten 
Kuula,  sowie  als  AbschluB  der  zehn  Konzerte 
eine  hochst  wiirdige  Auffuhrung  der  9.  Sin- 
fonie  unter  der  bewahrten  Leitung  Kerners 
und  unter  Mitwirkung  eines  ausgezeichneten 
Vokalquartetts. 

Fiinf  aufiergewohnliche  Abonnementskonzerte 
der  Philharmoniker  brachten  als  besten  Be- 
weis  der  guten  Geschmacksrichtung  ihres 
Stammpublikums  samtliche  Sinf  onien  und  Kla- 
vierkonzerte  Beethovens,  wobei  man  die 
Freude  hatte,  aus  der  osterreichischen  Nach- 
barschaft  Lbwe,  aus  weiteren  deutschen  Lan- 
den  Kleiber,  Stiedry  und  v.  Schillings  als  Gast- 
dirigenten  zu  begriiBen.  Unter  den  Solisten 
rielen  besonders  die  treffliche  franzosische 
Pianistin  Gura  Yiiller  und  der  ausgezeichnete 
Ungar  Tibor  Szathmdri  mit  der  Wiedergabe 
des  G-dur-,  b2w.  c-moll-Konzertes  auf.  — 
Dohndnyi  absolvierte  in  der  zweiten  Saison- 
halfte  eine  drei  Monate  lange  Gastspielreise  in 
Amerika.  Es  war  die  schonste  Wiedersehens- 
freude,  als  im  fiinften  auBergewohnlichen 
philharmonischen  Konzert  das  Es-dur-Kon- 
zert  unter  seinen  Handen  in  erhabenstem 
Beethovenschen  Geist  erklang.  Das  sinfonische 
Orchester  schloB  seine  Darbietungen  unter 
Mitwirkung  des  Ofener  Gesangsvereins,  des 
Palestrina-Chors  und  namhafter  Gesangsso- 
listen  mit  einer  Auffiihrung  der  Bachschen 
h-moll-Messe.  Der  bei  auslandischen  Musik- 
festen  6fters  ausgezeichnete  obige  Gesang- 
verein  gab  zwei  Konzerte,  wobei  u.  a.  auch 
Wagners  »Liebesmahl  der  Apostel«  zur  Auf- 
fiihrung  kam.  Von  den  ganz  groBen  Stars  der 
auswartigen  Solisten  haben  viele  wegen  der 
schlechten  valutarischen  Verhaltnisse  in  dieser 
Saison  Budapest  gemieden.  Treu  sind  geblieben 
unter  den  Pianisten  der  Lowe  d'Albert,  der 
feinsinnige  Sauer,  unter  den  Geigern  Huber- 
mann  mit  seinem  hinreiBenden  Temperament. 
Unter  den  Sangern  entziickte  Franz  Steiner 
mit  seiner  vortrefflichen  Darstellungskunst, 
Helge  Lindberg  begeisterte  durch  sein  stilsiche- 
res,  fabelhaftes  Konnen  und  der  Negertenor 
Hayes  durch  seine  intime  Feinkunst.  Wohl- 
berechtigte  Hoffnungen  erweckte  in  seinem 
Liederabend  der  junge  ungarische  Tenorist 
Szedd  mit  seiner  geschmackvollen  Gesangs- 
kunst.  Das  bekannte,  zu  den  allerbesten  seines 
Faches  zahlende  Ungarische  Streichquartett 
(Waldbauer  -  Melles  -  Temesvdry  -  Kerpely) 
brachte  in  seinen  Konzerten  immer  hochste 
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Kunst  in  der  Vollendung  des  Kammerstils. 
Bemerkenswert  waren  die  Klavierabende  zweier 
ausgezeichneter  junger  Pianistinnen:  Frau- 
lein  Hir  und  Fr.  Novdk,  beide  auch  vortreff- 
liche  Lehrkrafte.  —  M.  Radnay,  einer  der 
talentvollsten  jungen  Komponisten  Ungarns 
bewies  seine  Fahigkeiten  an  einem  eigenen 
Abend,  wobei  siidungarischen  (Szĕkler)  Wei- 
sen  entlehnte  Gesange  und  eine  Violinsonate 
den  meisten  Beifall  fanden.  E.  Hubay,  der 
bekannte  Violinkiinstler,  findet  neben  der  Lei- 
tung  der  akademischen  Hochschule  und  einer 
Meisterklasse  fiir  Violine,  neben  seiner  kom- 
positorischen  Tatigkeit  und  seinen  zahlreichen 
Konzertreisen  noch  in  riihmlicher  Weise  Zeit, 
in  seiner  Behausung  mehrere,  sehr  intime 
Musiknachmittage  zu  veranstalten.  Diese  mu- 
sikalischen  Tees,  deren  vornehmes  gesell- 
schaftliches  Bild  noch  durch  das  6ftere  Er- 
scheinen  der  hochsten  Regierungskreise  und 
Mitglieder  des  ehemaligen  Herrscherhauses 
gehoben  wird,  bieten  in  liebenswiirdigster 
Weise  einem  jeden  aufstrebenden  jungen  Ta- 
lent  Gelegenheit,  seine  ersten  Schritte  in  die 
5ffentlichkeit  zu  ebnen.  —  Das  als  Parallel- 
institut  zur  Landeshochschule  fiir  Musik  zu 
betrachtende  Nationalkonservatorium,  eine 
der  altesten  Musikhochschulen  Ungarns  (ge- 
griindet  1839)  veranstaltete  mit  seinem  Schii- 
lermaterial  mehrere  treffliche  Orchesterkon- 
zerte,  wovon  besonders  eine  Auffiihrung  der 
sinfonischen  Dichtung  »Romeo  und  Julie«  von 
Berlioz  und  ein  historisches  Konzert  mit  Wer- 
ken  von  Monteverde,  Orlandus  Lassus  und 
altungarischer  Meister  riihmlichst  hervorzu- 
heben  sind.  Es  ist  kein  Zufall,  daB  zwischen 
diesem  Institut  und  der  neuf  ranz6sischen  Mu- 
sik  sympathische  Beziehungen  bestehen.  Solche 
bestanden  immer  zwischen  der  neuzeitlichen 
ungarischen  und  franzosischen  Kunst,  deren 
Abglanz  fast  in  jedem  Kunstfach,  hauptsach- 
lich  aber  in  der  neuungarischen  Literatur  und 
Musik  deutlich  ersichtlich  ist.  Die  f  ranzosische 
Vertretung  in  Budapest  f  ordert  in  liebenswiir- 
digster  Weise  das  Bestreben  des  Nationalkon- 
senratoriums,  alte  und  neufranzosische  Musik 
zu  kultivieren,  wofiir  das  Institut  gerne  seinen 
gebiihrenden  Dank  durch  Mitwirkung  bei 
Festlichkeiten  der  f  ranzosischen  Kolonie  und 
Gesandtschaft  bekundet.  Als  auBeres  Zeichen 
dieser  freundschaf  tlichen ,  internationalen 
Kunstbeziehungen  wurden  beide  Direktoren 
des  obigen  Instituts,  die  Herren  Dr.  Aurel 
Kern  und  Emil  Haraszthy  zu  Offizieren  der 
franzosischen  Akademie  ernannt. 

E.  J.  Kerntler 


MEXIKO-STADT:  Der  im  Dezember  vori- 
gen  Jahres  genommene  Anlauf  hat  leider 
nicht  weiter  ausgebaut  werden  konnen.  Die 
inzwischen  ausgebrochene  Revolution  hat 
das  Konzertleben  vollstandig  gelahmt.  Es 
fehlen  vorlaufig  alle  Mittel,  um  erwahnens- 
werte  Konzerte  auffiihren  zu  konnen.  Die  von 
Carrillo  angekiindigten  Oster-Sinfoniekonzerte 
haben  aus  demselben  Grund  nicht  stattfinden 
konnen.  Das  einzige  Ereignis  letzterer  Zeit 
war  die  Auffiihrung  des  »Stabat  mater«  von 
Rossini  durch  das  Orchester  des  Estado  Mayor 
mit  einem  Chor  von  300  Sangern.  Die  Auf- 
fiihrung  entsprach  jedoch  nicht  den  Erwar- 
tungen,  auBerdem  waren  die  Solisten  fiir  ein 
derartiges  Ensemble  zu  ungeschult  und  stimm- 
schwach.  Immerhin  zeugt  diese  Ostersonn- 
tags-Auffiihrung  von  dem  Willen,  dem  musik- 
hungrigen  Publikum  nach  Moglichkeit  edlere 
Musik  zu  bieten.  A.  W.  Luckhaus 

NEUYORK:  Wer  das  Neuyorker  Konzert- 
leben  verstehen  will,  muB  zunachst  sich 
dariiber  klar  sein,  daB  Musik  mit  unserer  Kon- 
zertbetatigung  recht  wenig  zu  tun  hat.  Neuyork 
ist  heute  die  reichste  Stadt  der  Welt,  was  nicht 
etwa  bedeutet,  daB  die  meisten  Neuyorker  Geld 
haben,  sondern  nur,  daB  eine  gewisse  be- 
schrankte  Anzahl  seiner  Bewohner  so  viel 
Geld  hat,  daB  sie  nicht  wissen,  was  sie  damit 
anfangen  sollen.  Nun  ist  es  ein  historisch 
wohletabliertes  Faktum,  daB  wer  Geld  hat,  die 
schonen  Kiinste  protegiert.  Seit  die  assyrischen 
Monarchen  ihre  Tempel  und  Graber  schmiik- 
ken  lieBen,  seitdem  der  oftgenannte  romische 
Kapitalist  MScenas  Dichter  und  Kiinstler  in 
seinen  Diensten  hielt,  bis  zu  den  Zeiten,  da 
Beethoven  jahrliche  Renten  vom  osterreichi- 
schen  Hof  und  von  seinen  fiirstlichen  Freun- 
den  in  Wien  bezog,  waren  die  GroBen  und 
Machtigen  immer  die  Beschiitzer  der  Kiinste. 
Infolgedessen  glauben  die  Neuyorker  Cliquen, 
die  durch  mehr  oder  weniger  empfehlenswerte 
Manipulationen  iiber  Nacht  Milliardare  ge- 
worden  sind,  daB  es  ihnen  obliegt,  dasselbe  zu 
tun.  Das  ist  ja  nun  freilich  lobenswert,  wenn 
man  so  handelt,  wie  z.  B.  Henry  Lee  Higgin- 
son,  als  er  das  Boston  Sinfonie  Orchester  griin- 
dete.  Er  hatte  einen  hervorragenden  Musiker 
und  gab  ihm  den  Auf  trag,  in  der  ganzenWelt  die 
besten  Orchestermusiker  zusammenzubringen 
und  mit  diesen  erstklassige  Musik  zu  machen. 
Das  einzige  Recht,  das  er  sich  vorbehielt,  war, 
die  Rechnungen  zu  bezahlen,  was  er  auch  mit 
groBer  RegelmaBigkeit  tat.  Solche  Mazene 
existieren  zur  Zeit  in  Amerika  nicht  mehr. 
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Die  Herren  und  Damen,  die  heute  das  Defizit 
unsererOrchesterorganisationen  decken — und 
es  ist  eine  Schande  fiir  Neuyork,  daB  kein  ein- 
ziges  der  Orchester  ohne  Defizit  abschlieBt  — , 
begniigen  sich  nicht  damit,  ihren  Anteil  am 
Verlust  zu  tragen,  sondern  sitzen  fidel  im  Ma- 
nagement,  und  die  Folge  davon  ist,  daB,  was 
uns  hier  an  Orchestervorfiihrungen  vorgesetzt 
wird,  oft  in  Buxtehude  unmoglich  ware.  Nicht 
daB  unsere  Orchester  nicht  Vorzugliches  leisten 
konnen,  aber  die  Leitung  ist  meist  in  absolut 
unfahigen  Handen,  und  die  Programme  sind 
so  zusammengesetzt,  daB  es  zum  Weinen  ist. 
Das  Cheval  de  Bataille  der  Neuyorker  Dirigen- 
ten  ist  Tschaikowskij,  und  wenn  man  in  einer 
Saison  ein  halbes  dutzendmal  dessen  5.  oder 
6.  Sinfonie  gehort  hat,  sehnt  man  sich  schlieB- 
lich  nach  etwas  anderem.  Der  Abgott  unter  den 
Leitern  der  Neuyorker  Orchester  ist  Mengel- 
berg,  der  vom  Publikum  einf ach  vergottert  wird. 
Er  hat  es  verstanden,  Publikum,  Kritik  und  die 
Besitzer  des  Nervus  rerum  so  liir  sich  einzu- 
nehmen,  daB  sein  Name  im  allgemeinen  hier 
nur  mit  heiligen  Schauern  ausgesprochen  wird. 
Es  ist  kein  Zweifel,  daB  Mengelberg  eine  wun- 
derbare  Toniiille  aus  seinem  Orchester  heraus- 
holen  kann  und  daB  er  eine  ungeheure  Routine 
hat,  was  ja  schlieBlich  nicht  zu  verwundern  ist. 
Die  ungliicklichen  Verzerrungen  aber,  die  er 
an  jedem  Werk,  das  er  interpretiert,  vornimmt, 
machen  seine  Auf fiihrungen  zu  einem  of t  recht 
zweifelhaften  Vergnugen,  und  seine  Pro- 
gramme,  trotzdem  er  uns  in  dankenswerter 
Weise  Mahler  nahegebracht  hat,  sind  doch  zu 
sehr  auf  den  Geschmack  der  Griindlinge  ein- 
gestellt,  als  daB  man  eine  wirkliche  Freude 
daran  haben  konnte.  Dabei  kann  man  nicht 
einmal  von  Uberraschungen  reden;  man  weiB 
immer  ganz  genau  vorher,  an  welch  unpassen- 
dem  Platze  er  seine  Ritardandi  oder  Sforzan- 
di  anbringen  wird,  und  so  werden  seine  Ma- 
nieren  immer  unertraglicher.  Sein  Landsmann, 
Willem  van  Hoogstraten,  schlagt  Takt.  Das- 
selbe  kann  man  von  Walter  Damrosch  sagen, 
und  damit  hat  man  so  ungefa.hr  alles  gesagt, 
was  sich  an  diesen  beiden  Herren  loben  laBt. 
Bruno  Walter  hatte  keine  Gelegenheit,  zu  zei- 
gen,  was  er  konnte,  und  seine  Konzerte  litten 
offenbar  unter  zu  ungeniigenden  Proben.  Die 
beste  Orchestermusik,  die  in  Neuyork  gemacht 
wird,  kam  von  auBerhalb,  und  zwar  von  dem 
wunderbaren  Philadelphia  Sinfonie  Orchester, 
das  unter  Fiihrung  Leopold  Stokowskis  jedes 
Jahr  besser  wird.  Friiher  miBfiel  mir  an  dem 
Leiter  eine  gewisse  Effeminiertheit,  die  sich 
schon  auBerlich  kennzeichnete  und  oft  den 
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Werken  schadete;  aber  mit  jeder  Saison  ver- 
tieft  sich  Stokowski  mehr  in  die  Meister,  die  er 
bringt,  und  es  ist  ganz  besonders  erfreulich, 
daB,  was  er  uns  bringt,  ebensosehr  interessant 
wird,  wie  die  Art,  in  der  er  es  uns  vorsetzt. 
Strawinskij  ist  sein  besonderer  Liebling,  und 
Strawinskijs  Sinfonie  fiir  Blasinstrumente  und 
ganz  besonders  sein  genialer  Scherz  »Reineke 
Fuchs«  waren  Lichtblicke  der  Saison.  Aber 
noch  hoch  iiber  diesen  standen  die  beiden 
herrlichen  Konzerte,  die  Stokowski  mit  Hilie 
des  Mendelssohn-Chors  von  Toronto,  Kanada, 
gab.  Dieser  Chor  ist  das  Vollendetste  an  Gesang, 
was  ich  iiberhaupt  je  gehort  habe,  und  ich 
nehme  den  Berliner  Philharmonischen  Chor  in 
seiner  besten  Zeitnichtaus.  Intonation,  Vokali- 
sation,  Ausdruck  und  Schwung  in  der  Auffiih- 
rung  —  alle  diese  Eigenschaften  sind  bis  zum 
hochsten  Grad  in  diesem  Chor  entwickelt,  und 
als  er  uns  mit  dem  Philadelphia-Orchester 
Beethovens  9.  Sinfonie,  vier  Stiicke  aus  Bachs 
h-moll-Messe  (wer  das  Crucifixus  gehort  hat, 
wird  es  in  seinem  Leben  nicht  vergessen),  eine 
Bachsche  Kantate  und  eine  ganze  Reihe  un- 
begleiteter  Chorgesange  von  Palestrina  bis  auf 
die  modernsten  Englander  brachte,  hatten  wir 
den  Hohepunkt  der  Saison  erreicht.  Auch 
das  Bostoner  Sinionieorchester,  das  sich  von 
dem  Zusammenbruch  nach  dem  Weggange 
Mucks  langsam  erholt,  brachte  uns  gute  Musik 
in  guter  Ausfiihrung.  Es  ist  schade,  daB  Pierre 
Monteux,  der  unter  schwierigen  Bedingungen 
das  Unternehmen  geleitet  hat  und  mit  ihm 
gute  Arbeit  tat,  es  in  dem  Augenblick  verlaBt, 
wo  scheinbar  seine  Pionierarbeit  von  Erfolg 
gekront  wird.  Auch  so  brachte  er  uns  Stra- 
winskij,  dessen»Sacre  du  Printemps «  in  seiner 
fanatischen  Intensitat  tief en  Eindruck  machte, 
und  man  konnte  nicht  verfehlen,  diese  Musik 
(wie  auch  den  »Gesang  der  Nachtigall «,  den  das 
Neuyorker  Sinfonieorchester  auffiihrte)  mit 
Schonbergs  »Herzgewachse«  zu  vergleichen, 
die  wir  kurz  vorher  in  einer  (freilich  ganz  un- 
zulanglichen)  Auffiihrung  der  »Internatio- 
nalen  Komponistengilde«  gehort  hatten,  und 
der  Vergleich  konnte  nur  zugunsten  des  Rus- 
sen  ausfallen,  der  Musikerblut  durch  und 
durch  ist  und  die  Modernitat  nicht  ausschwitzt, 
sondern  so  natiirlich  um  sich  wirft  wie  ein 
Kind,  das  mit  Sand  spielt.  Von  groBen  Chor- 
werken  horten  wir  Pfitzners  »Von  deutscher 
Seele«  und  die  »Johannespassion«,  die  unter 
Bodamkys  Leitung  in  der  Gesellschaft  der 
Musikfreunde  herauskam.  Purcells  »Dido  und 
Aneas«,  die  in  Konzertform  gegeben  wurde, 
interessierte  nicht  nur  vom  historischen  Stand- 
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punkt  aus,  war  aber  auch  unzulanglich  vor- 
bereitet  —  ein  Fehler,  der  hier  geradezu  ende- 
misch  ist.  Ganz  besonders  schmerzlich  wurde 
dieser  Fehler  empfunden,  als  die  Oratorio- 
Gesellschait  Beethovens  »Missa  Solemnis«  auf- 
fiihrte.  Jeder  Musiker  weiB,  wie  schwer  das 
Werk  ist,  aber  eine  solch  stiimperhafte  Auf- 
fiihrung  wie  die,  die  wir  hier  im  April  er- 
lebten,  ist  doch  unerlaubt.  Kurt  Schindler  mit 
der  Schola  Cantorum,  der  scheinbar  in  Sieg- 
fried  Ochs'  Fu6tapfen  treten  will,  brachte  Ca- 
rissimis  »  Jephtha«,  dessen  ich  mich  mit  Freude 
vor  ungeiahr  dreiBig  Jahren  zuriick  in  Berlin 
erinnere;  auBerdem  unter  den  neuen  Werken 
ein  Requiem  von  Ildebrando  Pizzetti,  das,  wie 
alle  Pizzettischen  Werke,  groBe  Schonheiten 
hier  und  da  aufweist  und  dann  plotzlich  wieder 
so  gequalt  und  unnatiirlich  klingt,  daB  man 
sich  unwillkiirlich  fragt,  ob  er  das  wirklich 
meint.  Unsere  Kammermusikvereinigungen 
und  unsere  Solisten  absolvierten  ihr  gewohn- 
liches  Pensum,  und  die  einzige  Uberraschung, 
die  wir  hatten,  war  Alexander  Borowskij,  der 
geradezu  Fabelhaftes  sowohl  vom  technischen 
wie  vom  musikalischen  Standpunkt  leistete, 
aber  scheinbar  nicht  die  richtige  Einfiihrung 
in  unsere  Salons  hatte  und  daher  trotz  seiner 
uberragenden  Kiinstlerschaft  nicht  den  ge- 
ringsten  Eindruck  machte. 
Als  Kuriosum  sei  noch  erwahnt,  daB  der  Fiihrer 
einer  unserer  beruhmtesten  Jazz  Bands,  Paul 
Whiteman,  ein  regelrechtes  Konzert  in  Aolian- 
Hall  gab,  das  naturlich  Wochen  vorher  schon 
ausverkauft  war  und  das  mit  dem  Kompo- 
nisten  und  Pianisten  George  Gershwin  als 
Solisten,  der  sein  »Rhapsody  in  Blue«  fiir  Kla- 
vier  und  Jazz-Orchester  spielte,  zeigte,  daB 
die  iiberlegene  Haltung,  die  der  Musiker  im 
allgemeinen  dieser  Art  Musik  entgegenbringt, 
durchaus  unangebracht  ist  und  daB  hier  die 
Keime  zu  einer  Kunst  liegen,  die  wahrschein- 
lich  mehr  von  dem  Leben  unserer  Tage  an  die 
Nachwelt  berichten  wird  als  hundert  Kapell- 
meistersinfonien  oder  impotente  Streichquar- 
tette.  Sieg/ried  Jacobsohn 


PARIS:  Von  den  unzahligen  Konzerten  am 
SchluB  der  Saison  sind  die  drei  Auffiih- 
rungen  der  » Matthaus-Passion «  unter  Wil- 
lem  Mengelberg  im  Theater  Champs-Elysĕes 
hervorzuheben,  die  Veranstaltungen  der  Union 
chorale  de  Leeds  und  des  Londoner  Sinfonie- 
orchesters  unter  Leitung  von  H.  Coward  und 
Edward  Elgar,  der  sein  Oratorium  »The 
Dream  of  Gerontius«  zu  Gehor  brachte,  und 


ferner  zwei  schwedische  Konzerte,  deren 
erstes,  ein  sinfonisches  mit  Jarnejelt  als  Diri- 
genten,  Werke  von  Kurt  Atterberg,  Natanael 
Berg,  W.  Stenhammer,  Ture  Rangstrom  und 
Hugo  Alfvĕn  vermittelte,  die  groBtenteils 
Sch6pfungen  einer  verspateten  Romantik  sind. 
Das  zweite,  ein  Vokalkonzert  von  Orfei 
Drdegger,  wurde  von  Studenten  aus  Upsala 
ausgefiihrt,  die  Hugo  Alfvĕn  als  Dirigenten 
hatten.  —  In  der  Salle  du  Trocadĕro  lieB 
Albert  Doyen,  der  sich  den  von  ihm  ins  Leben 
gerufenen  »  Volksfesten«  widmet,  »Le  Chant 
de  midi«,  eine  Gedachtnisfeier  fiir  die  Toten, 
horen,  ein  Werk  von  gewaltigen  Dimensionen 
fiir  Soli,  Chor,  Orchester  und  Orgel.  —  Das 
beruhmte  Trio  Cortot-Thibaud-Casals  spielte 
an  mehreren  Abenden  teils  Klassiker  (nament- 
lich  Schubert) ,  teils  moderne  Musik.  Cortot  und 
Thibaud  wirkten  auBerdem  in  einem  Konzert 
mit,  das  Werke  vonErnest  Chausson  vermittelte. 
— Der  amerikanische  Sanger  Roland  Hayes  gab 
einen  Abend  zum  Besten  des  Weltbundes  der 
schwarzen  Rasse,  an  dem  er  Negergesange  (Ne- 
gro  Spirituales)vortrug,  und  Fraulein  Lafargue 
setzte  sich  wie  im  Vorjahr  in  zwei  Konzerten 
fiir  die  Werke  Paganinis  ein,  die  von  den 
Virtuosen  vergessen  zu  werden  scheinen.  Sie 
spielte  zwei  Konzerte,  Kaprizen  und  mehrere 
Variationen.  —  Die  »Revue  musicale«  veran- 
staltete  einen  Abend  mit  spanischer  Musik: 
Werke  von  Albenit,  J.  Nin,  de  Falla  usw., 
wahrend  man  von  Koubitzki  Mussorgskij  u.  a. 
horte.  —  In  der  Oper  dirigierte  Kussewitzky 
eine  neue  Reihe  von  Konzerten,  deren  jedes 
mit  einem  alten  ungedruckten  oder  unbekann- 
ten  Werk  eingeleitet  wurde.  So  horte  man 
diesmal  ein  »Concerto  grosso«  von  Locatelli 
(Trauersinfonie  zum  Gedachtnis  an  seine 
Frau),  ein  weiteres  »Concerto  grosso«  von 
Corelli  in  f-moll  mit  Darrieux  im  Violinsolo; 
ferner  eine  Sinfonie  von  Schubert.  Der  Rest 
setzte  sich  aus  modernen  Werken  (einige  wur- 
den  erstmalig  gehort)  zusammen,  so  »Lĕgende« 
von  Alexander  Tausman;  »Pacific  231«  von 
Arthur  Honegger;  »L'Amour  sorcier«  von 
Manuel  de  Falla;  »Zweites  Konzert«  in  g-moll 
von  Sergei  Prokofieff ;  »Tempo  di  ballo«  von 
Romand  Manuel;  »Mirages«  von  Florent 
Schmitt;  » Incantation «  mit  Gesangsolo  von 
Prokofieff,  ein  Werk,  zu  dem  der  Komponist 
durch  eine  Aufzeichnung  in  Keilschriit  an- 
geregt  wurde,  die  eine  Beschworung  gegen  die 
sieben  Damonen  bedeutet.  —  AuBerdem  hat 
Kussewitzky  noch  Werke  von  Mussorgskij, 
Strawinskij,  Debussy,  Borodin  dirigiert. 

J.  G.  Prod^homme 
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PETERSBURG  (Leningrad) :  Unser  Musik- 
leben  durchlebte  eben  eine  schwere  Krise, 
immer  noch  eine  Folge  der  Stiirme,  die  iiber 
RuBland  dahingebraust  sind  und  bis  heute  sich 
nicht  legen  wollen.  Es  fehlt  an  Mitteln,  an 
Kiinstlem  und  an  Kunst,  da  eine  solche  sich 
nicht  unter  den  Fesseln,  die  ihr  von  oben  an- 
gelegt  werden,  entwickeln  kann.  Sie  geht  eben 
im  wahren  Sinne  nach  Brot,  womit  natiirlich 
nichts  Kiinstlerisches  erreicht  werden  kann, 
zumal  das  Brot  sich  auch  nur  sehr  schwer  be- 
schaffen  laBt.  Die  Proletarisierung  der  Kunst, 
wonach  bei  uns  schon  seit  sechs  Jahren  gestrebt 
wird,  hat,  wie  es  nicht  anders  zu  erwarten  war, 
zu  einer  Herabdriickung  derselben  gefiihrt, 
die  schon  die  Frage  gestattet,  ob  es  bei  uns 
iiberhaupt  noch  Kunst  gibt.  Es  geniigt,  die 
Programme  der  Konzerte  durchzusehen  — und 
konzertiert  wird  verhaltnismaBig  viel  auf  allen 
Gebieten  — ,  um  sich  zu  iiberzeugen,  daB  auf 
dem  Gebiet  der  Musik  nichts  produziert  wird 
oder  so  gut  wie  nichts,  denn  die  wenigen  neuen 
Erscheinungen,  auf  die  man  hie  und  da  stoBt, 
sind  nicht  der  Rede  wert.  Es  sind  Versuche 
junger  Hitzk6pfe,  die  totgeboren  sind  und  aus 
den  Grenzen  einer  kleinen  Gemeinde  nicht  her- 
auskommen.  Gerade  das  Gebiet,  das  doch  von 
der  offiziellen  Richtung  so  bevorzugt  wird,  ich 
meine  das  Volksgebiet,  wird  gar  nicht  beriihrt. 
Es  ist  ja  auch  erklarlich,  daB  gerade  das  Kunst- 
leben  verkiimmern  muB  in  einer  Atmosphare, 
die  nur  den  Materialismus  zulaBt.  So  ist  denn 
dieses  Gebiet  allmahlich  zu  einer  Wiiste  ge- 
worden,  aus  der  man  nur  in  den  Werken 
friiherer  Zeiten  einen  Ausweg  nndet.  Aber 
auch  dieser  Ausweg  ist  erschwert,  denn  nicht 
alles  darf  aufgefiihrt  werden.  Das  ganze  Gebiet 
des  Oratoriums  ist  verschlossen,  desgleichen 
die  MeBliteratur,  ja  die  Neunte  kann  nur  mit 
groBten  Schwierigkeiten  aufgefiihrt  werden, 
da  der  Text  teilweise  religios  ist.  Von  den  Opern 
werden  ebenfalls  allmahlich  die  besten  ge- 
strichen,  weil  sie  entweder  auch  religiose  An- 
spielungen  enthalten  oder  nicht  mehr  besetzt 
werden  konnen.  So  stirbt  langsam  die  Musik  ab, 
und  es  wachst  kein  neues  Leben  aus  den 
Ruinen.  Und  doch  ist  das  Bediirfnis  nach  Musik 
ungeheuer  groB.  Jede  Gelegenheit,  etwas  zu 
horen,  wird  benutzt,  die  Sinfoniekonzerte  sind 
brechend  voll,  die  Kammermusikabende  nicht 
weniger,  besonders  beliebt  sind  aber  Orato- 
rienauffiihrungen,  wenn  sie  gestattet  werden, 
was  bis  vor  kurzem  der  Fall  war.  So  war  es  ein 
Ereignis,  als  der  russische  Akademische  Chor 
hier  sich  an  die  Matthauspassion  machte  und 
sie  auch  viermal  unter  gewaltigem  Zulauf  her- 


ausbrachte,  bis  sie  untersagt  wurde.  Uber  die 
Auffuhrung  selbst  laBt  sich  so  manches  sagen. 
Vor  allen  Dingen  war  die  russische  Ubersetzung 
sehr  mangelhaft,  und  es  war  ein  Gliick,  daB  von 
den  Worten  der  Chore,  die  musikalisch  Her- 
vorragendes  leisteten,   nichts  zu  verstehen 
war.  Die  Solisten  (Erscho/  [Evangelist] ,  Aki- 
tnowa,  Andrejew  [Bass]  u.  a.)  waren  mit  ihrer 
Aufgabe  in  stilistischer  Hinsicht  absolut  nicht 
fertig  geworden,  mit  Ausnahme  des  Basses, 
der  wirklich  eine  gute  Leistung  bot.  Am 
schlimmsten  war  aber  der  Evangelist,  ganzlich 
stimm-  und  stillos.  Die  Leitung  von  Klinoff 
zeigte,  daB  er  sich  gar  nicht  in  das  Werk  hinein- 
versetzt  hatte,  kein  Tempo  war  richtig,  die 
Chorale  wurden  im  russischen  Kirchenstil  ab- 
gesungen  und  so  der  Eindruck  vollkommen 
verdorben.  Man  sah  deutlich  —  Bach  ist  den 
Slawen  etwas  Unverstandliches.  Kurz  vordem 
war  vom  neu  gegriindeten  deutschen  Chor 
der  »Elias«  aufgefiihrt  worden  in  deutscher 
Sprache,  wiederum  unter  sehr  starkem  Zu- 
lauf  und  mit  groBem  kiinstlerischen  Er- 
folg,  Dirigent  Professor  Bertoldy.  Es  folgte 
dann  die  Auffiihrung  des  Bekkerschen  Ora- 
toriums  »Selig  aus  Gnaden«  von  demselben 
Chor,  auch  in  deutscher  Sprache  und  ebenfalls 
mit  groBem  Erfolg.  Solche  Auffiihrungen  sind 
aber  neuerdings,  wie  gesagt,  nicht  mehr  mog- 
lich,  und  es  gilt,  sich  neue  weltliche  Oratorien- 
literatur  zu  verschaffen,  um  iiberhaupt  irgend- 
welche  Auffiihrungen  veranstalten  zu  konnen. 
In  Aussicht  genommen  sind  die  »  Jahreszeiten  «, 
bei  denen  es  aber  auch  fraglich  ist,  ob  sie  ge- 
stattet  werden,  da  auch  sie  religiose  Chore 
enthalten.  Der  deutsche  Chor  hat  sich  zu  einer 
deutschen  Musikgesellschaft  zusammengetan 
zur  Pnege  deutscher  Musik,  und  diese  Gesell- 
schaf  t  ist  neuerdings  nach  unendlichen  Schwie- 
rigkeiten  endlich  bestatigt  worden. 
Unter  den  Konzertereignissen  ist  vor  allen 
Dingen  Egon  Petri  z\i  erwahnen,  der  sich  hier 
die  Herzen  im  Sturm  erobert  hat,  trotzdem  er 
sogleich  nach  einem  hierselbst  aufgetauchten 
und  als  Wunder  reklamierten  Pianisten  Choro- 
witz  auftrat.  Das  meisterhaft  durchdachte,  ab- 
gerundet  individuelle  Spiel  Petris  lieB  aber 
bald  die  Eintagsniege  Chorowitz  vergessen 
machen  und  zeigte  so  recht  deutlich,  was  es 
heiBt,  wenn  ein  Meister  Meisterwerke  vortragt. 
Sodann  kam  Oskar  Fried  und  gab  einen  Beet- 
hoven-Zyklus  in  fiinf  Konzerten,  in  welchen 
alle  Sinfonien,  zwei  Klavierkonzerte  (G  und 
Es),  das  Violinkonzert,  die  Arien  »Ah  per- 
fido«  und  »Fidelio«  zum  Vortrag  kamen.  Os- 
kar  Fried  ist  ja  eine  anerkannte  GroBe,  aber 
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dennoch  ware  es  wiinschenswert,  daB  er  sein 
Temperament  etwas  ziigelte,  denn  die  unge- 
wohnt  schnellen  Tempi,  die  er  durchweg  an- 
schlug,  lieBen  so  manche  Feinheiten  verschwin- 
den  und  Klarheit  in  der  Auf  fiihrung  vermissen, 
zumal  das  Orchester  der  Philharmonie  diesen 
Anforderungen,  insbesondere  die  Blaser,  tech- 
nisch  nicht  mehr  gewachsen  ist.  Man  ist  eben 
bei  den  jetzigen  Verhaltnissen  aus  der  Ubung 
gekommen  und  hat  nicht  mehr  den  kiinstle- 
rischen  Ernst  zur  Sache.  Mit  den  Solisten 
wurde  Fried  nicht  immer  iertig.  Am  schlimm- 
sten  ging  es  ihm  mit  Fr.Judika,  die  das  G-dur- 
Konzert  mit  eigener,  interessanter  Auffassung 
spielte,  die  Fried  wohl  nicht  zusagte.  Das  Re- 
sultat  war  ein  Versagen  des  Orchesters  in  der 
Begleitung  und  eine  Animositat  der  Fachge- 
nossen  der  Solistin  gegen  Fried,  die  sich  auch 
in  der  Presse  bemerktar  machte,  allerdings  in 
ganz  unerhorter  und  maBloser  Weise.  Das 
hinderte  aber  das  Publikum  nicht,  den  Kiinstler 
Fried  mit  immer  sich  steigernder  Warme  zu 
empiangen,  die  bei  der  Neunten  zu  einem 
Hitzegrad  stieg.  Und  doch  zeigte  auch  in  der 
Neunten  Fried,  daB  er  die  Tempi  nicht  zu 
meistern  versteht.  Der  Akademische  Chor 
hatte  eine  ungeheuer  schwierige  Aufgabe,  den 
temperamentvollen  Intentionen  des  Dirigen- 
ten,  die  schon  das  MaB  des  Asthetischen  iiber- 
schritten,gerechtzuwerden.  Ererfiillte  dieAuf- 
gabe  technisch  glanzend,  wie  wir  es  an  diesem 
Chore  nicht  anders  gewohnt  sind,  aber  das 
Musikalische  litt  darunter  erheblich.  Von  den 
Solisten  ist  Fr.  Pawlowskaja  (Sopran)  hervor- 
zuheben,  die  im  selben  Konzert  noch  die  Fi- 
delio-Arie  deutsch  sang.  Die  Blaser  versagten 
im  »Fidelio«  vollstandig  und  beeintrachtigten 
die  Leistung  der  Solistin  in  grausamer  Weise. 
Die  parteiische  Kritik  hat  Fried  jegliches  Ver- 
standnis  fiir  Beethoven  abgesprochen  und  sich 
damit  natiirlich  eine  vollkommene  BloBe  ge- 
geben,  denn  auBer  Nikisch  hat  noch  niemand 
hier  Beethoven  so  interpretiert  wie  Fried,  und 
zwar  unter  so  schwierigen  Verhaltnissen,  da 
doch  die  orchestralen  Mittel  lange  nicht  dem 
Zwecke  entsprachen.  R.  Bertoldy 

PRAG:  Als  Epilog  ein  Wort  zu  den  Rahmen- 
veranstaltungen  des  Prager  Festes  (soweit 
wir  sie  nicht  schon  erwahnt  haben) .  Sie  hatten 
mit  dem  eigentlichen  Fest  der  Internationalen 
Gesellschaft  fiir  neue  Musik  nicht  das  ge- 
ringste  zu  tun  und  hatten  vor  allem  den  Zweck: 
mit  Nachdruck  das  heimische  Kunstschaffen 
produktiv  oder  reproduktiv  in  den  Vorder- 
grund  zu  riicken.  Wahrend  die  tschechischen 


Musiker  eine  Riickschau,  eine  Entwicklung 
aufzuzeigen  hatten,  haben  die  Deutschen  die 
Musik  von  heute  und  morgen  grell  beleuchten 
wollen.  Die  Schdnbergsche  Orchesterfassung 
zweier  Bachscher  Choralvorspiele  hat  wieder 
einmal  mit  einer  technischen  Idee  experimen- 
tiert;  bei  Bach  sollten  solche  Versuche  unter- 
bleiben,  ein  Diirer-Holzschnitt  von  Picasso  in 
ein  Olgemalde  transponiert,  wiirde  Bedenken 
hervorrufen.     Zemlinskys    i>Lyrische  Sin- 
fonie«  hat  formal  feine  Gedanken;  Orchester- 
lieder  (Literatur  von  Tagore)  in  subtilster  Or- 
chestersprache  —  verbunden  durch  Orchester- 
zwischensatze  —  zeichnen  vokal  auBerst  gra- 
ziose  Linien  in  eine  freie  Sonatenform  ein. 
Tilly  de  Garmo,  Joseph  Schwarz  durften  neben 
Alexander  Zemlinsky  an  den  nicht  alltaglichen 
Ehrungen  teilnehmen.  Im  »Verein  fiir  Privat- 
auffiihrungen«  hat  Fidelio  Finke  mit  einem 
neuen  Klaviertrio  iiberzeugt.  Finke  denkt  hier 
schon  viel  realer  als  in  den  iibrigen  Werken  der 
letzten  Zeit,  doch  gibt  es  auch  da  noch  viel 
herbe,  in  sich  gekehrte,  verharmte  Partien,  die 
allerdings  wuchtigen,  temperamentsbesessenen 
und  gliihenden  Stimmungen  zur  Seite  stehen. 
Franz  Langer,  Willy  Schweydn,  MaxAlt  gaben 
sich  Miihe,  die  nicht  alltaglichen  Schwierig- 
keiten  mit  kraftvollem  Konnen  zu  iiberwinden, 
Erwin  SchulhojJ,  der  in  allen  Satteln  gerechte, 
ganz  auBerordentlich  begabte  Tonsetzer,  hat 
mit  einer  an  feinen  klanglichen  Uberschnei- 
dungen  reichen  Klaviersonate  und  Klavier- 
variationen  alterer  Fasson  seine  Vielseitigkeit 
wieder  vor  Augen  gefiihrt.  Wird  sie  vertieft 
werden  konnen,  so  wird  Raffinement  und 
Brillanz(die  sich  auch  im  Klavierspiel  geltend 
macht)  weniger  auffallen.  Viktor  Ullmann  und 
Bruno  Weigl  haben,  wesensverschieden,  fiir 
zwei  Zeittypen  charakteristische  Klavierlieder 
horen  lassen.  Die  Deutsche  Akademie  Jiir 
Musik  hat  in  den  Komponisten  Franz,  Czapka, 
Pdrber  und  Pisarowitz  hoffnungsvoll  aurstre- 
bende  Talente  jiingster  Richtung  ausgestellt. 
Eine  fast  uniibersehbare  Fiille  von  Liedschop- 
fungen  haben  die  tschechischen  Komponisten 
in  durchwegs  respektablen  Wiedergaben  vor- 
fiihren  konnen,  allein  die  Bekanntschaft  mit 
B.  Vomdckas  Zyklus  »1914«  rechtfertigte  die 
beiden  Konzerte,  in  denen  K.  B.  Jirdk  und 
L.  Vycpdlek  mit  wertvolleren  Werken  hatten 
vertreten  sein  konnen.  Einen  SondergenuB  be- 
reitete  der  Prager  Lehrergesangverein  mit  un- 
glaublich   dramatisch   aufwiihlenden  Chor- 
kompositionen  von  L.  Jandcek,  J.  Kunc  und 
K.  Kricka  iiber  soziale  Texte.  Hier  sehe  ich 
einen  neuen  Weg  fiir  den  Mannergesang :  kom- 
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positorisch  und  in  der  Wiedergabe.  Solches 
Singen  muBte  Soloproben  zur  Voraussetzung 
haben;  der  Dirigent  M.  Dolez.il  leitet  die  durch- 
weg  auswendig  singenden  Sanger  mit  groBer 
Bildkraft  und  einer  musikalischen  Intensitat, 
die  unvergeBlich  bleibt.Reprasentativ  waren  die 
vornehmen  Konzerte  des  Staatskonseroatoriums 
und  die  von  W.  Talich  meisterlich  dirigierten 
sinfonischen  Dichtungen  »Mein  Vaterland« 
von  F.  Smetana.  Die  Geigerin  Erwine  Brokes 
und  Erwin  Schulhoff  vereinigten  sich,  um  an 
neuen  Violin-Klaviersonaten  von  E.  Axmann, 
G.  Goossens  und  E.  Schulhoff  fiir  ihre  groBen 
Virtuosenbegabungen  zu  werben;  auch  den 
Werken  ist  ausgesprochene  Individualitat  zu- 
zusprechen.  Der  »Verein  fur  moderne  Musik« 
hat  riickblickend  von  Smetana  bis  Jirak  das 
Emporbliihen  einer  gemaBigt  modernen,  aber 
urmusikalischen  Kammerkunst  nachgewiesen. 
A.  Hdbd  war  mehr  als  ein  Gipfel  der  Sen- 
sation:  als  er  nach  einem  sachlichen  Vortrag 
iiber  Viertelt6ne  seine  geistvoll  begriindete 
neue  Theorie  an  einem  Vierteltonfliigel  (erbaut 
von  Firma  A.  Foerster,  Georgswalde)  praktisch 
durch  /.  Herman  darstellen  lieB.  Immerhin 
ist  die  Idee  mit  Vorsicht  aufzunehmen. 

Erich  Steinhard 

RIGA:  Unter  den  Konzerten  ragten  die  von 
.Artur  Schnabel  und  Nikolai  Orlow  her- 
vor.  Artur  Schnabel  spielte  Beethoven  und 
deutsche  Romantiker,  Orlow  Liszt,  Skrjabin, 
Chopin.  Aus  dieser  Programmzusammenstel- 
lung  geht  bereits  die  Wesensverschiedenheit 
der  beiden  Pianisten  henror.  Uber  alles  er- 
haben  und  voll  personlichen  Erlebens  war 
Schnabels  Gestaltung  der  letzten  Beethoven- 
schen  Sonaten.  Bei  Orlow  ist  alles  Hinge- 
gebenheit  an  zauberhaften  Klang,  an  weiche 
Stimmung.  Doch  fehlt  ihm  das  Letzte  der 
Gestaltung,  das  aus  Schnabels  Spiel  spricht. 
Drei  hervorragende  Sangerinnen  weilten  bei 
uns:  Lula  Mysz-Gmeiner,  Eva  Lifimann- 
Jekelius  und  Ellen  Ouergaard.  Auch  hier 
drei  Vertreterinnen  verschiedener  Gesangs- 
und  Vortragsstile.  Eine  jede  vollendet  in  ihrer 
Art  und  doch  alle  drei  durch  Welten  vonein- 
ander  getrennt.  —  Oskar  Fried  leitete  ein 
Sinfoniekonzert  in  der  Nationaloper  und 
brachte  als  Neuheit  fiir  Riga  Ravels  Sin- 
tonische  Fragmente  »Daphnis  und  Chloe«, 
von  denen  die  zwei  ersten  den  ganzen  Zauber 
impressionistischer  Klangmalerei  entfalten. 
Neu  fur  Riga  war  auch  Hindemiths  Streich- 
quartett,  op.  16,  das  wir  in  einem  Konzert 
des  Konservatoriumquartetts  (Prof.  Metz,  die 
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Herren  Arnit,  Jung,  Osolin)  horten.  Das  Werk 
erregte  lebhaftes  Interesse.  Die  Schonheiten 
des  zweiten  und  dritten  Satzes  kamen  zur 
vollen  Geltung  und  lieBen  neben  freudigem 
Musikantentum  auch  Hindemiths  Fahigkeit 
zu  seelischer  Vertiefung  erkennen,  wie  sie  bei 
ihm  in  gleichem  MaBe  wohl  selten  zu  finden 
ist.  Eine  ganze  Reihe  einheimischer  Kon- 
zerte  vervollstandigt  das  Bild.  Besonders  her- 
vorgehoben  seien  zwei  romantische  Lieder- 
abende  des  Tenors  Paul  Sachs.  Wir  horten 
ferner  Lieder  von  Medin  und  Kalnin,  zweier 
Komponisten,  die  sich  einer  groBen  Beliebt- 
heit  erfreuen.  Liedkompositionen,  die  frag- 
los  unter  dem  EinAuB  des  russischen  Liedes 
stehen.  Bei  Kalnin  storten  mich  die  stereo- 
typ  auftretenden  abrupten  oder  ohangen- 
bleibenden «  Schliisse.  Die  Urauffiihrung  eines 
Oratoriums  unseres  Domorganisten  Harald 
Creutzburg,  »Das  Licht  der  Welt«,  brachte  uns 
ein  Werk,  in  dem  sich  der  Komponist,  trotz 
mancher  gelungenen  stimmungsvollen  Einzel- 
heit,  noch  nicht  zu  einer  einheitlichen  und 
personlichen  Gestaltung  erhebt. 

Alexander  Maria  Schnabel 

TEPLITZ-SCHONAU:  Seit  der  Er6ffnung 
des  Stadttheaters  hat  auBer  der  tschechi- 
schen  Philharmonie  aus  Prag,  die  unter 
Talichs  trefflicher  Leitung  im  Theater  Sme- 
tanas  Zyklus  »Mein  Vaterland«  hervorragend 
spielte,  kein  Kiinstler  konzertiert.  Das  musik- 
liebende  Publikum  kampft  um  den  Weiter- 
bestand  unserer  Sinfoniekonzerte,  die  infolge 
der  ungeheuren  Uberlastung  des  stadtischen 
Kurorchesters  durch  den  Theaterbetrieb  be- 
droht  erscheinen.  Wahrend  der  Sommermo- 
nate  werden  alle  14  Tage  Sinfoniekonzerte 
stattfinden,  doch  ist  zu  hoffen,  daB  Musikdirek- 
tor  O.  K.  Wille  auch  in  den  anderen  Konzer- 
ten  sinfonische  Musik  in  den  Mittelpunkt  stel- 
len  wird.  Er  hat  durch  die  zwei  Jahre  seiner 
hiesigen  Tatigkeit  unermiidlich  gearbeitet  und, 
allen  Norglern  zum  Trotz,  sein  Ziel  fest  im 
Auge  behaltend,  einen  groBen  Kreis  von 
Freunden  fiir  sinfonische  Musik  zu  begeistern 
verstanden,  die  seine  Arbeit  auch  zu  schatzen 
wissen.  Uber  seine  Tatigkeit  im  ersten  Jahre 
wurde  im  Augusthett  des  vorigen  Jahrganges 
berichtet.  Unter  Willes  Leitung  verrichtete 
auch  dieses  Jahr  das  Orchester  wieder  erstaun- 
liche  Arbeit,  die  AnlaB  zu  einigen  Betrach- 
tungen  gibt:  In  375  Konzerten  kamen  2398 
Werke  zur  Wiedergabe,  von  denen  1638,  also 
mehr  als  zwei  Drittel  nur  einmal  gespielt  wur- 
den.  17  Werke  gelangten  in  diesem  Jahre  zur 
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Erstauffiihrung.  Diese  Zahlen  beweisen  das 
Bestreben  Willes,  dem  Horer  moglichst  viele 
Werke  zu  vermitteln  und  ihn  mit  der  um- 
fangreichen  Musikliteratur  bekannt  zu  ma- 
chen.  In  den  14  Sommer-Sinfoniekonzerten 
traten  die  Herren  Czerny,  Ldwenthal,  L.Kraus, 
Witek,  Sinn,  Grund  und  Lehrer,  die  alle  Mit- 
glieder  unseres  Kurorchesters  sind,  als  Solisten 
hervor.  Die  Programme  dieser  Konzerte  waren 
naturgemaB  leichter  gehalten  —  ein  groBer 
Teil  dieser  Konzerte  wird  im  Freien  gespielt  — , 
dabei  aber  abwechslungs-  und  farbenreich. 
Ofter  als  einmal  sind  nur  dieNamenBeethoven, 
Brahms,  Mendelssohn,  Richard  StrauB  und 
Sibelius  in  den  Programmen  vertreten.  Anders 
die  Winter-Sinfoniekonzerte:  Beethoven  steht 
mit  8,  Mozart  mit  6,  Bach,  Haydn,  Brahms 
und  Bruckner  mit  je  3,  Mendelssohn,  Schubert, 
Schumann  und  Reger  mit  je  2  und  Tschai- 
kowskij  mit  4  Werken  auf  den  Vortragsfolgen 
dieser  Konzerte;  die  iibrigen  Komponisten, 
deren  Werke  zu  Gehor  gebracht  wurden,  sind 
nur  einmal  vertreten.  Die  Programme  der 
popularen  Konzerte  zeugen  von  ernster  Mu- 
sikprlege,  so  daB  das  Orchester  auch  hier  seine 
kulturelle  Auigabe  ertiillt  hat  und  ihm  und 
seinem  Leiter  die  vollste  Anerkennung  ge- 
zollt  werden  muB.  Auch  Werke  tschechischer 
Komponisten,  wie  Smetana,  Dvofak,  Suk  und 
Fibich  gelangten  6fters  zur  Wiedergabe,  so 
daB  es  verwunderlich  anmuten  muB,  daB  die 
»Smetana-Gedenkfeier«  am  2.  Marz  nicht  fiir 
alle  Musikfreunde  eine  Selbstverstandlichkeit 
war.  Zum  Gesamtbild  iiber  das  Teplitzer  Mu- 
sikleben  gehort  auch  die  Erwahnung  der  selb- 
standigen  Solistenkonzerte.  Die  Konzertdirek- 
tion  Adler  lud  folgende  Solisten  ein,  die  uns 
eine  Fiille  von  kiinstlerischen  Geniissen  boten: 
Enderlein,  das  Berliner  Trio,  Hubermann, 
Slezak,  Prihoda  (dreimal) ,  Josef  Langer,  Hilde 
und  Margit  Lang,  Pfitzner  und  Cida  Lau, 
Sauer,  Kotzian,  Keujiler  und  Hefi,  Duhan, 
Grimmer,  Gutheil-Schoder,  Marteau  und  Zem- 
Unsky  und  den  Negertenor  Hayes;  auBerdem 


konzertierten  noch  d'Albert,  Siems,  Reichert 
und  Irene  Koch  (zwei  Klaviere),  Clewing, 
Riidiger  und  Chitz.  Robert  Gabriel 

VALPARAISO:  Die  von  Mai  bis  Septem- 
ber  dauernde  Wintersaison  Valparaisos 
brachte  gleich  zu  Anfang  zwei  chilenische 
Klavierkiinstler  Claudio  Arrau  und  Armando 
Palacios,  die  aus  Berlin  zuriickkehrten. 
AuBerdem  den  groBen,  deutschen  Geigenvir- 
tuosen  Willy  Burmester.  —  Palacios  gab  in 
Santiago  und  Valparaiso  eine  Reihe  sehr  er- 
iolgreicher  Konzerte.  Mit  dem  Chilenen  Enri- 
que  Soro,  der  gleichtalls  in  Berlin  zwecks 
Musikstudiums  sich  authielt,  und  der  auch  als 
Komponist  einen  Namen  hat,  gab  Palacios 
mehrere  groBe  Sinfoniekonzerte.  —  Claudio 
Arrau  wurde  dieses  Mal  nicht  so  iiberschweng- 
lich  geieiert  wie  vor  drei  Jahren,  gab  aber  eine 
Reihe  sehr  erfolgreicher  Konzerte.  Er  spielte 
ziemlich  willkiirlich  in  Auffassung  und  Tempi. 
Sein  groBes,  umfassendes  Konnen  zeigt  jedoch 
die  sorgfaltige  Schulung  und  vorziigliche, 
musikalische  Ausbildung,  die  er  in  Berlin  er- 
worben.  Auf  seinem  Programm  standen  Bach: 
Preludio  und  Fuge,  Beethoven  op.  87,  Skrja- 
bin  op.  5,  Schumann  op.  11,  Debussy,  Cho- 
pin,  Liszt,  Ravel  u.  a.  m.  —  Willy  Burmester 
war  zum  erstenmal  in  Chile  und  feierte  groBe 
Triumphe.  Besonders  die  Deutschen  freuten 
sich,  einen  echt  deutschen  Meister  zu  horen. 
Willy  Burmester  konzertierte  in  Santiago  und 
Valparaiso  und  wird  auch  den  Siiden  Chiles 
bereisen  (Valdivia).  Sein  Begleiter  am  Fliigel 
Franz  Rupp  war  in  dieser  Eigenschaft  vor- 
ziiglich.  Er  fand  auch  als  Solist  lebhaften 
Beifall.  —  Leider  brannte  in  der  Nacht  vom 
27.  Mai  das  groBe  Muniatipaltheater  in  San- 
tiago  teilweise  ab,  was  fiir  die  durchreisenden 
Kiinstler  allerlei  Schwierigkeiten  mit  sich 
bringt,  da  in  Santiago  wie  auch  hier  in  Val- 
paraiso  kein  eigentlicher  groBer  Konzertsaal 
vorhanden  und  die  Konzerte  im  Theater  statt- 
rinden.  Elsa  Hartog 


*  Z E ITG E S C H I C HTE  * 
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NEUE  OPERN 

ESSEN:  Cyril  Scotts  neue  Oper  »Der  Alchi- 
mtsi  «wurde  vom  Stadttheater  in  Essen  zur 
Urauffiihrung  erworben. 

KOBURG:  Das  Landestheater  bringt  in  der 
Jkommenden  Spielzeit  die  Urauffiihrung 
von  Kienzls  Oper  »Hassan  der  Schwdrmer«. 

OPERNSPIELPLAN 

BERLIN:  Die  Staatsoper  wird  unter  anderen 
folgende  Werke  bringen:  Krenek:  »Die 
Zwingburg«  (Urauffiihrung) ;  Berg :  »Wozzek« 
{Urauffiihrung) ;  Pfitzners  »Rose  vom  Liebes- 
garten«;  Schrekers  »Ferner  Klang«;  Meyer- 
beers  » Afrikanerin«;  Donizettis  »Liebestrank« 
u.  a.  werden  neu  einstudiert.  Ballettmeister 
Terpis  studiert  zwei  neue  Ballette  ein,  die 
gleichzeitig  Urauffiihrungen  sind:  »Die  Nacht- 
lichen«  von  Egon  Wellesz  und  »Der  Leier- 
kasten«  von  Kool.  —  Die  zehn  Konzerte  der 
Staatskapelle  stehen  unter  Leitung  von  Erich 
Kleiber. 

Die  Grojie]  Volksoper  plant  fiir  die  Spielzeit 
1924/25  folgende  Werke:  Motarts  »Don  Gio- 
vanni «,  »  Figaros  Hochzeit «  und  »  Zauberfl6te  « ; 
Wagners  »Tannha.user«,  »Meistersinger«  und 
»G6tterdammerung«;  Rudi  Stephan:  »Die 
ersten  Menschen«;  Paul  Hindemith:  Drei 
Einakter;  Gounod:  »Margarete«;  Massenet: 
Manon«;  Dukas :  »Ariane  und  Blaubart«; 
Ravel:  »Die  spanische  Stunde«;  Mussorgskij : 
»Chowanschtschina«;  Tschaikowskij :  »Pique 
dame«;  Strawinskij :  »Petruschka«;  Bartok: 
»Der  holzgeschnitzte  Prinz«  und  »Herzog 
Blaubarts  Burg «;Janacek  :»Katja  Kabanowa«. 

DARMSTADT:  Julius  Weismanns  Oper 
»SchwanenweiB«,  die  bereits  in  Duisburg- 
Bochum  und  Freiburg  i/Br.  mit  Erf  olg  in  Szene 
ging,  wird  vom  Hess.  Landestheater  als  Er- 
6ffnungsvorstellung  der  neuen  Spielzeit  vor- 
bereitet;  die  nachste  Erstauffiihrung  ist  am 
Stadttheater  in  Halle. 

DORTMUND:  Das  Stadttheater  brachte  in 
der  vorigen  Spielzeit  folgende  Opern 
heraus:  Hans  Steiner  »Der  Wolf  und  die  sieben 
jungen  GeiBlein«  (Urauffiihrung) .  Ferner  als 
Erstauffiihrungen  Korngolds  »Tote  Stadt«, 
Noetzels  »Meister  Guido«,  Rezniceks  »Ritter 
Blaubart«.  Neueinstudierungen  waren :  Zauber- 
flote,  Legende  von  der  heiligen  Elisabeth,  Die 
toten  Augen,  Bajazzo,  Cavalleria  rusticana, 
Butterny,  Mona  Lisa,  Feuersnot,  Salome, 
Elektra,  Tristan,  Ring,  Lohengrin,  Carmen, 


Margarete,  Die  Judin,  Traviata,  Mignon, 
Undine,  Die  lustigen  Weiber,  Verkaufte  Braut. 

DUSSELDORF:  Intendant  Becker  und 
Operndirektor  Erich  Orthmann  planen  fiir 
die  Spielzeit  1924/25  folgende  Werke: 
Urauffiihrungen  :Zemlinsky :  »Kleider  machen 
Leute«;  Malipiero  :  »L'Orfeide«;  Viebig :  »Die 
M6ra«. 

Erstauffiihrungen :  Gluck :  »  Alkeste  « ;  Mozart : 
»Idomeneo«;  Weber  .-»Oberon«;  Schreker : »Der 
ferne  Klang«;  Schuster :  »Der  Dieb  des 
Gliicks«;  Ettinger:  »Judith«;  Puccini :  » Gianni 
Schicchi«;  d'Albert:  »Die  Abreise«;  Halevy : 
»Der  Schicksalstag«. 

Neueinstudierungen  sind:  »Meistersinger«,  »Jo- 
seph  in  Agypten«,  »Entfiihrung«,  »Cosi  fan 
tutte«,  »Figaro«,  » Zauberfi6te «,  »Othello«, 
»Salome«,  »Rosenkavalier«  u.  a.  m. 

KAISERSL  AUTERN :  Am  Stadttheater  geht 
.als  erste  moderne  Oper  der  kommenden 
Spielzeit  Robert  Hernrieds  Einakter  »Die 
Bauerin«,  Text  von  Clara  Viebig  und  Richard 
Batka,  in  Szene,  der  auf  der  gleichen  Biihne 
im  Vorjahre  erfolgreich  zur  Urauffiihrung  ge- 
langt  war. 

KOLN:  E.  W.  Korngolds  Musik  zu  Shake- 
.speares  Lustspiel  »Viel  Larm  um  Nichts« 
wurde  von  Gustav  Hartung  f  iir  das  Stadtische 
Schauspielhaus  erworben,  ferner  gelangt  das 
Lustspiel  mit  der  Korngoldschen  Musik  an  den 
Stadttheatern  in  Osnabriick,  Briinn,  Aussig 
sowie  in  Dresden  zur  Auffiihrung. 

MANNHEIM:  Das  Nationaltheater  (In- 
tendant  Francesco  Sioli)  bringtunter  Lei- 
tung  von  Richard  Lert  in  der  Spielzeit  1924/25 
folgende  Urauffiihrungen:  »Taifun«  von  Szan- 
to,  »Orfeo«  von  Monteverde  und  »Prinz  Igor« 
von  Borodin. 

MUNCHEN:  Fiir  die  Spielzeit  1924/25  sind 
folgende  Opern  geplant: 
Urauffiihrungen :  Walter  Braunfels :  »Don 
Gil  von  den  griinen  Hosen«;  Georg  Vollerthun  : 
»Island-Saga«;  ferner  die  deutschen  Urauf- 
fiihrungen  von  Beethovens  »Ruinen  von 
Athen  «  und  »  Gesch6pf  e  des  Prometheus  « in  der 
Bearbeitung  von  StrauJS  und  Hofmannsthal. 
Neueinstudierungen  sind  einige  Wagner- 
Opern,  »Don  Juan«  und  »Zauberflote«,  Cor- 
nelius'  »Barbier  von  Bagdad«,  Pfitzners  »Pa- 
lestrina«,  »Don  Juans  letztes  Abenteuer«  von 
Graener,  »Meister  Guido«  von  Noetzel,  »Vier 
Grobiane«  von  Wolf-Ferrari  u.  a.  m. 

ROSTOCK:    Dem    Intendanten    des  Ro- 
>.stockerStadttheaters,Dr.Ludu)tgJVeu6ecfc, 
ist  es  gelungen,  Richard  StrauJJ  fiir  ein  zwei- 
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maliges  Gastspiel  zu  gewinnen.  Der  Meister 
wird  im  Rahmen  einer  Morgenfeier  ein  Kon- 
zert  und  in  einer  Abendauf  f  iihrung  die  ttElektra  « 
dirigieren.  Die  Gastspiele  nnden  im  Oktober 
statt,  da  in  diesem  Monat  der  Komponist  zur 
Einstudierung  seines  neuen  Werkes  )>Inter- 
mezzo«,  das  ebenfalls  in  Rostock  zur  Auf- 
fiihrung  gelangen  wird,  in  Deutschland  weilt. 

STOCKHOLM:  Die  Kgl.  Oper  bringt  in  der 
neuen  Spielzeit  einen  Mozart-Zyklus  (Ent- 
fiihrung,  Ĕigaro,  Don  Juan,  Zauberflote), 
Wagners  »Ring  des  Nibelungen«,  Schillings 
»Mona  Lisa«  und  Erlangers  »Noĕl«  neuein- 
studiert  heraus. 

KONZERTE 

^MSTERDAM:  Die  Dirigenten  des  Con- 
£\.certgebouw  sind  fiir  diese  Spielzeit  Willem 
Mengelberg,  Karl  Muck,  Bruno  Walter. 

BERLIN:  Conrad  Ansorge  hat  ein  neues 
Klavierkonzert  op.28  beendet,  das  unter 
solistischer  Mitwirkung  des  Komponisten  am 
10.  November  in  Miinchen  zur  Urauffiihrung 
gelangt. 

FRANKFURT  a.  M.:  Paul  Hindemith  ar- 
beitet  zur  Zeit  an  einer  zweiten  Kammer- 
musik  fiir  14  Instrumente  mit  obligatem  Kla- 
vier.  Das  Werk  wird  im  Oktober  in  einem 
Museumskonzert  unter  Hermann  Scherchen 
und  mit  Emma  Liibbecke-Job  als  Solistin 
seine  Urauffiihrung  erleben. 

MARBURG,  L.:  Das  Collegium  musicum, 
gelegentlich  auf  60  Musiker  verstarkt, 
hat  seit  vorigem  Sommer  zur  Auffiihrung  ge- 
bracht  1.  mit  demKonzertvereins-Chor:  Bach: 
Matthaus-Passion,  Solokantate:  O  Ewigkeit; 
Handel:  Herakles,  JudasMakkabaus;  Mozart: 
Requiem.  2.  Allein:  Corelli  und  Handel:  Con- 
certi  grossi;  Mozart:  Sinfonie  g-moll;  Beet- 
hoven:  5.  Sinfonie,  Violinkonzert,  Egmont- 
Ouvertiire;  Schubert:  Sinfonie  h-moll;Wagner: 
Meistersinger-Vorspiel;  Draeseke:  Vorspiel 
zu  Herrat;  Bruckner:  4.  Sinfonie. 

NEUYORK:  Der  Urheber  des  Sachverstan- 
digengutachtens  General  Charles  G.Dawes 
ist  neuerdings  auch  als  Komponist  hervor- 
getreten.  Eine  »Melodie«  fiir  Geige  und  Klavier 
hat  Fritz  Kreisler  in  sein  Repertoire  aufge- 
nommen. 

PLAUEN:  Der  Lehrergesangverein  Plauen 
wird  Watter  Bdhmes  neues  Oratorium  »Die 
Jiinger  «  demnachst  zur  Urauffiihrung  bringen. 
Die  Hauptpartie  ( Jesus)  singt  Valentin  Ludwig. 

STUTTGART:    Zu  Beginn  der  nachsten 
Saison  wird  James  Simons  Blasersextett  in 
Stuttgart,  Miinchen  und  im  Haag  gespielt  wer- 


den;  in  Stuttgart  kommt  auch  seine  Motette 
»Der  Tod  ist  groB«  durch  Hugo  Holles  Ma- 
drigalvereinigung  zu  Gehor. 

WTEN:  DieWiener Philharmoniker planen 
eine  Tournee  durch  Deutschland.  Sie 
wollen  zunachst  Siid-  und  Westdeutschland 
aufsuchen  und  unter  Leitung  Bruno  Walters 
Konzerte  in  Miinchen,  Niirnberg,  Karlsruhe, 
Mannheim  und  Koln  geben. 

TAGESCHRONIK 

Zum  Prdsidenten  der  Berliner  Akademie  ist  fiir 
das  Amtsjahr  vom  1.  Oktober  1924  bis  30.  Sep- 
tember  1925  wiederum  Max  Liebermann  ge- 
wahlt  worden.  Als  Stellvertreter  des  Prasi- 
denten  wurdeGeorg  Schumann  wiedergewahlt. 
Die  Orchestermusikerschule  der  Staatl.  Akadem. 
Hochschule  fiir  Musik  hat  Vorklassen  einge- 
richtet,  in  denen  Schiiler  im  Alter  von  14 — 16 
Jahren  aufgenommen  werden  konnen.  Die 
Aumahme  in  die  Anstalt,  die  es  sich  zur  Auf- 
gabe  gemacht  hat,  die  jungen  Leute  in  minde- 
stens  dreijahrigen  Kursen  bis  zur  Reife  f iir  den 
Eintritt  in  den  Beruf  bzw.  zum  Eintritt  in  die 
Jnstrumentalklassen  der  Hochschule  zwecks 
solistischer  Weiterbildung  zu  fiihren,  ist  ab- 
hangig  von  dem  Ergebnis  einer  Eignungs- 
priifung.  Anfragen  und  Anmeldungen  sind  an 
den  Deutschen  Musikerverband,  Berlin  SW  11, 
Bernburger  StraBe  31,  zu  richten. 
Im  SchloB  zu  Weimar  ist  das  dem  Staate 
Thiiringen  von  der  Witwe  des  Meisters  zum 
Geschenk  gemachte  Reger-Archiv  nunmehr  in 
zwei  Raumen  aufgestellt  und  der  5ffentlich- 
keit  zugangig  gemacht  worden. 
Fiir  den  Volksschullehrer  Prof.  Dr.  h.  c.  Carl 
Eitz,  den  Errinder  des  Tonwortes  und  Bahn- 
brecher  fiir  die  allgemeine  musikalische  Volks- 
bildung,  soll  ein  schlichtes,  wiirdiges  Grabmal 
geschaffen  werden. 

Zur  dauernden  Sicherung  der  Gbttinger  Handel- 
Festspiele,  die  seit  1920  bereits  vier  Opern 
Handels  den  Theatern  des  In-  und  Auslandes 
wiedergewonnen  haben,  hat  sich  eine  Gemeinde 
der  Handel-Festspiele  gegriindet,  die  moglichst 
einen  ZusammenschluB  aller  Handel-Freunde 
bezweckt.  Auskunft  durch  die  Geschaftsstelle: 
R.  Kuhnhardt,  Gottingen,  TheaterstraBe  23. 
Moritz  Moszkowski,  Mitglied  der  Berliner  Aka- 
demie  der  Kiinste,  wurde  70  Jahre  alt.  Er  lebt 
seit  vielen  Jahren  in  Paris  und  ist  heute  schwer 
leidend. 

Verband  Deutscher  Klavierhdndler:  AnlaBlich 
des  25jahrigen  Verbandsjubilaums  ist  der  Mit- 
begriinder,  Hofrat  Stadtrat  Franz  Plbtner,  In- 
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haber  der  Firma  F.  Ries,  Dresden,  fiir  seine 
25jahrige  ununterbrochene  Tatigkeit  als  Vor- 
stand  und  zuletzt  als  Vorsitzender,  zum  Ehren- 
vorsitzenden  ernannt  worden. 
Max  Auer,  dem  Bruckner-Forscher  und  -Bio- 
graphen,  wurde  auf  Vorschlag  der  Staats- 
akademie  fiir  Musik  und  darstellende  Kunst  in 
Wien  vom  osterreichischen  Bundesprasidenten 
der  Titel  Professor  hon.  causa  verliehen. 
Der  badische  Staat  hat  den  bisherigen  Frei- 
burger  Musikdirektor  Franz  Philipp  zum  Di- 
rektor  des  badischen  Konservatoriums  fiir 
Musik  in  Karlsruhe  ernannt.  Der  bisherige 
Direktor  des  Karlsruher  Konservatoriums 
Heinrich  Kaspar  Schmid  folgt  einem  Ruf  nach 
Augsburg. 

Beim  Wettbewerb  um  den  Rom-Preis  in  Paris 
errang  Robert  Dusaut,  Schuler  von  Ch.  Widor, 
C.Fauchet  und Biitter,  den  ersten  GroBen  Preis; 
Edmond  Gaujac  den  zweiten;  mit  einer  riih- 
menden  Erwahnung  wurde  Renĕ  Guillon  aus- 
gezeichnet. 

Ernst  Praetorius  wurde  zum  Nachfolger  Julius 
Priiwers  als  Generalmusikdirektorans  Deutsche 
Nationaltheater  in  Weimar  verpflichtet. 
Selmar  Meyrowitz  wurde  an  Stelle  des  aus  dem 
Verband  der  Staatsoper  ausscheidenden  Ernst 
Praetorius  als  Kapellmeister  verpflichtet. 
Kapellmeister  Oskar  Braun  ist  an  das  Stadt- 
theater  in  Leipzig  engagiert  und  der  Staats- 
kapellmeister  Erich  Band  in  Stuttgart  ist  zum 
Generalmusikdirektor  der  Stadt  Halle  er- 
nannt  worden,  hat  als  solcher  die  Leitung  der 
Oper  und  wird  auch  Sinfoniekonzerte  in  Halle 
dirigieren. 

Georg  Kniestddt  wurde  als  Konzertmeister  an 
die  Berliner  Staatsoper  verpflichtet. 
Der  Cellist  Joachim  Stutschewsky  verlafit  die 
Schweiz,  wo  er  zehn  Jahre  als  Solist  und 
Lehrer  gewirkt  hat,  um  nach  Wien  iiber- 
zusiedeln.  Stutschewsky  hat  den  Ruf  an  das 
neu  gegriindete  »Wiener  Streichquartett«,  das 
sich  vornehmlich  der  PAege  moderner  Musik 
widmen  will,  angenommen. 
Eine  Tochter  Bruno  Walters,  Lotte  Walter,  ist 
als  Soubrette  an  das  Stadtische  Opernhaus 
Hannower  verpflichtet  worden. 
Kammersanger  Hanns  Nietan,  der  Opern- 
Regisseur  des  Dessauer  »Friedrich-Theaters«, 
promovierte  Ende  Juli  bei  der  philosophischen 
Fakultat  der  Universitat  Halle  a.  S.  zum 
Dr.  phil.  mit  einer  musikwissenschaftlichen 
Abhandlung  iiber  »Die  Buffo-Szenen  der  spat- 
venezianischen  Oper  (1680 — 17 10)  «. 


TODESNACHRICHTEN 

BRIXEN:  Im  Alter  von  72  Jahren  verschied 
Ignaz  Mitterer,  Chormeister  und  Musik- 
direktor  der  Kathedrale.  Von  1882  bis  1885 
wirkte  Mitterer  als  Domkapellmeister  in 
Regensburg.  Als  Komponist  gehorte  er  zu  den 
ernsten  PAegern  des  Palestrina-Stils;  er  hat 
auch  Palestrinas  Missa  papae  Marcelli  vier- 
stimmig  bearbeitet. 

BRUSSEL:  Victor  Hahillon,  der  Begriinder 
des  Brusseler  Museums  fiir  Musikinstru- 
mente,  ist  gestorben.  Der  fiinfbandige  Katalog 
seines  Museums,  das  in  kiimmerlich  engen 
Raumen  untergebracht  ist,  genieBt  namentlich 
bei  den  deutschen  Musikwissenschaftern  groBe 
Hochschatzung. 

FLORENZ:  Am  25.  August  starb  der  Kom- 
ponist  Renato  Brogi,  geb.  1873  in  Sesto 
Fiorentino.  Er  schrieb  3  Opern,  La  prima  notte 
(Florenz  1893.  Steiner-Preis  in  Wien),  Oblio 
(Florenz  1894)  und  Isabella  Orsini  (Florenz 
1919),  2  Operetten  und  Kammermusik. 

FRANKFURT  a.  M.:  Im  46.  Lebensjahre  ist 
hier  Justizrat  Dr.  Friedrich  Sieger  ver- 
schieden,  der  seit  mehrals  20  Jahren  Vorsitzen- 
der  derFrankfurter  Museumsgesellschaft  war.  Es 
ist  ihm  vor  allem  zu  verdanken,  daB  die  Gesell- 
schaf t  im  musikalischen  Leben  Frankfurts  eine 
Fiihrerstellung  einnahm  und  u.  a.  Kiinstler 
wie  Mengelberg  und  Furtwangler  als  Dirigen- 
ten  berufen  konnte. 

KREMS  b.  Linz:  Der  Kapellmeister  und 
.Komponist  Ludwig  Muther,  bekannt  ge- 
worden  durch  seine  Lautenlieder,  ist  gestorben. 
Muther  hatte  friiher  langere  Zeit  als  Dirigent 
in  Rosario  in  Argentinien  und  an  der  deutschen 
Singakademie  in  Buenos  Aires  gewirkt;  nach 
Europa  zuriickgekehrt,  wurde  er  als  Kapell- 
meister  an  das  Theater  an  der  Wien  berufen; 
spater  lebte  er  nur  mehr  seinen  Kompositionen. 

MAILAND:  Am  30.  Juli  starb  der  Text- 
dichter  und  Opernleiter  Carlo  d'Orme- 
ville,  geb.  1842  in  Rom.  Er  leitete  1871 — 1885 
die  italienischen  Opernunternehmungen  in 
Kairo  und  Buenos  Aires,  schrieb  u.  a.  die 
Texte  zu  »Loreley«  von  Catalani  und  »Ruy 
Blas«  von  Marchetti  und  war  zuletzt  Theater- 
agent  und  Herausgeber  der  »Gazzetta  tea- 
trale  «. 

UNCHEN:  Der  Organist  Ludwig  Felix 
.Maier  verschied  im  Alter  von  58  Jahren. 
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Der  Bearbeiter  erbitlet  Nachrichten  dber  noch  ungedruckte  groSere  Werke,  behSli  slch  aber  deren  Autnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bei  gedruckien  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  eriwungen  werden. 

Rdcksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsStzlich  abgelehnt. 
Die  in  nachstehender  Bibllographie  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  eine  Wdrdigung  in  der  Abteilung  Kriiik:  BOcher 
und  Musikalien  der  .Muslk'  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",  Berlin  W  57,  Balow-Strabe  107, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)Orchester(ohneSoIoinstrumente) 
Dohnanyi,  E.  v.:  op.  25  Variationen  iiber  ein  Kin- 
derlied.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 
Delaye,  Georges:  La  terre  natale,  poĕme  p.  VioI.  et 

Piano.  Evette  &  Schaffer,  Paris. 
Dohnanyi,  E.  v.:  op.  15  Quartett  (Des)  f.  2  Viol., 

Br.  und  Vcell.  Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Dvofak,  Ant:  op.  48  Sextett;  op.  77  Quintett  (G.) 

dsgl. 

Gruenberg,  Louis:  op.  18  Second  Sonata  (C)  f.  Viol. 

and  Piano.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Krenek,  Ernst:  op.  20  Streichquartett  Nr  3(atonal). 

Univers.-Edition,  Wien. 
Kunc,  Pierre:  Sonate  p.  Alto  et  Piano.  Evette  & 

Schaffer,  Paris. 
Pillney,  Karl  Hermann  (Koln):   Musik  f.  Klav., 

VioI.,  Bratsche  u.  Vcell,  noch  ungedruckt. 
Racky,  Rudolf  (Frankfurt  a.  M.):  op.  7  Streichquar- 

tett,  noch  ungedruckt. 
Rechnitzef-M611er,  Henning:  op.  42  Tagebuch- 

blatter  f.  Viol.  u.  Pfte.  Raabe  &  Plothow,  Berlin. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Kf  enek,  Ernst:  op.  1 8  Konzert (Fis) f .Klav.  Univers.- 

Edition,  Wien. 
Mareo,  Eric:    Stories  without  words  p.  Pianof. 

Augener,  London. 
Martin,  Rob.  Charles:  op.  113  Petite  Suite  (G)  p. 

Piano.  Heugel,  Paris. 
Mozart:  Sinf.  concertante  f.  Viol.  u.  Br.  mit  Orch. 

Kl.  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Niemann,  Walter:  op.  95  Moderne  Miniaturen  f. 

Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Pedrell,  Carlos:  A  Orillas  del  Duro.  Sur  les  bords  du 

Douero.  Suite  p.  Piano.  Eschig,  Paris. 
Reger,  Max:  op.  81  Variationen  und  Fuge  iiber  ein 

Thema  von  Bach.  Fiir  Klav.  u.  gr.  Orch.  bearb.  von 

Karl  Hermann  Pillney  (Koln),   noch  unge- 

druckt. 

Ricci-Signorini,A.:Lentodoloroso,  Andante  aff  et- 
tuoso,  Agitato  commosso  p.  Vcello  e  Pfte.  Carisch, 
Milano. 


Schreiber,  Fritz:  op.  32  Siebzehn  kleine  Klavier- 

stiicke.  Univers.-Edition,  Wien. 
Sonnen,  Otto:  op.3  Drei  Klavierstucke:  Intermezzo 

(C),  Landler,  Intermezzo  (c).  Sulze  &  Galler,  Stutt- 

gart. 

Willner,  Artur:  op.  25  Tanzweisen  f.  Pfte.  Univers.- 

Edition,  Wien. 
Wladigeroff,  Pantscho:  op.  15  Drei  Klavierstiicke 

(Prĕlude,  Herbstelegie,  Humoreske).  Ders.  Verl. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Oper 

Racky,  Rudolf  (Frankfurt  a.  M.):  Traumbuche. 
Dichtung  von  Anton  Rudolph  (Karlsruhe),  noch 
ungedruckt. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Coppola,  P.:  Dix  poĕmes  arabes  extraits  duojardin 

des  caresses«  de  Franz  Toussaint  p.  Ms.  ou  Bar.  et 

Piano.  Ricordi,  Milano. 
Cossart,  Leland  A.:  op.  30  Meereslieder.  9  Gesange 

f.  Bariton  und  Pfte.  Foetisch,  Lausanne. 
Francke,  F.  W.:  Der  Jungling  zu  Nain.  Ein  bibl. 

Bild.  Fiir  gem.  Chor,  Alt-Solo,  Orch.  u.  Org.  Gerdes, 

Koln. 

Gmeindl,  Walter:  op.  7  Gesang  der  Idonen.  Eine 
Hymne  f.  Frauenchor  und  Orch.  Univers.-Edition, 
Wien. 

GrieBbach , Wolfram:  Fiinf  Lieder f .Gesang mit Pf te. 

Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Hauer,  Josef:  op.  21  Holderlin-Lieder.  Schlesinger, 

Berlin. 

Herberigs,  Robert:  La  chanson  d'Eve  p.  chant  et 

Piano.  Paul  Struyf,  Gand. 
Kahn,  Robert:  op.  75  Lieder  f.  3st.  Chor.  Simrock, 

Berlin. 

K  o  d  a  1  y ,  Zoltan :  Zwei  Mannerchore.  Univers.-Edit. , 
Wien. 

III.  BUCHER 

Liuzzi,  Fernando:  Estetica  della  musica.  La  Voce, 
Firenze. 

Violon,  Le,  Les  violonistes  et  la  musique  du  Violon 
du  16.  au  18.  siĕcle.  Par  Arthur  Pougin.  Fisch- 
bacher,  Paris. 


Nachdruck  nur  mit  ausdrucklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ubersetzung, 
vorbehalten.  Ftir  die  Zur£icksendung  unverlangter  oder  nicht  angemeldeter  Manuskripte,  falls  ihnen  nicht^eniigend 
Porto  beiliegt,  iibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwor  leserliche  Manuskripte  werden  ungepriift  zuriickgesandt, 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W57,  BiilowstraBe  107 
Verantwortlich  fiir  den  Anzeigenteil:  Hans  Beil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 


<  80  > 


WAGNER.STUDIEN 

VON 

PAUL  BEKKER-HOFHEIM 

Im  Verlauf  meiner  Wagner-Darstellung  bin  ich  dazu  gelangt,  mit  einer  Reihe 
besonderer  Begriffspragungen  zu  arbeiten.  Fiir  den  auimerksamen  Leser  er- 
klaren  sie  sich  zwanglos  aus  der  gedanklichen  Entwicklung  des  Ganzen,  recht- 
fertigen  im  einzelnen  aber  vielleicht  noch  eine  breitere  Ausfiihrung,  als  sie 
dort  zu  geben  war.  Indem  ich  hier  versuche,  verschiedene  solcher  Einzelheiten 
zu  erortern,  mochte  ich  damit  den  Leser  zu  genauer  Beachtung  dieser  Er- 
scheinungen  und  zur  selbstandigen  Weiterbetrachtung  anregen.  Dieses  und 
jenes  mag  gelegentlich  schon  iriiher  gestreift  worden  sein,  es  ist  mir  aber  keine 
Arbeit  bekannt,  in  der  die  nachfolgend  erwahnten  Beobachtungen  aus  einem 
einheitlichen  Gesichtspunkte  erfafit  worden  waren.  Ftir  mich  selbst  bedeuteten 
sie  Vorarbeiten,  die  sich  spater  in  die  Gesamtdarstellung  losten,  wie  sie  das  Buch 
gibt.  Ich  setze  daher  voraus,  daB  der  Leser  dieser  »Studien«  das  Buch  kennt,  auf 
das  sie  Bezug  nehmen,  und  ich  setze  vor  allem  voraus,  daB  er  sich  mit  dem 
Grundgedanken  dieses  Buches:  der  »Handlung  aus  der  Musik«  oder,  wie 
Wagner  formuliert,  der  »ersichtlich  gewordenen  Tat  der  Musik«  vertraut  ge- 
macht  hat.  Wer  festha.lt  an  einer  irgendwie  literarisch  dramatischen,  poetisch 
handlungsmaBigen,  philosophisch  gedanklichen  Auffassung  des  Wagnerschen 
Kunstwerkes,  dem  hat  weder  mein  Buch,  noch  diese  Studienreihe  etwas  zu 
sagen.  Er  tut  wohl  daran,  beides  beiseite  zu  lassen,  denn  das  Ergebnis  der  Be- 
schaitigung  damit  konnte  doch  nur  ein  MiBverstehen  sein.  Wer  aber  geneigt 
ist,  die  Idee  der  »Handlung  der  Tone  und  Tonbeziehungen«  zu  akzeptieren,  d.h. 
die  dramatische  Aktion  bei  Wagner  zu  erkennen  als  beruhend  auf  visueller 
Erfassung  des  Klanggeschehens,  die  zu  biihnenhafter  Darstellung  zwingt — wer 
diese  Grundauffassung  teilt,  mag  in  den  folgenden  Einzelausfiihrungen  man- 
ches  naher  begriindet  finden,  was  im  Buch  nur  als  Ergebnis  verwendet  ist.  Ich 
bringe  diese  Ausfiihrungen  hier  ohne  systematische  Ordnung,  lediglich  als 
episodische  Nachtrage  oder  Anhangsbemerkungen. 

i.  DIE  STEIGENDEN  UND  FALLENDEN  SCHREI TTYPEN  DER  MELODISCHEN 

BEWEGUNG 

Die  Auffassung  der  dramatischen  Aktion  als  »  Handlung  der  Tone  und  Ton- 
beziehungen«  bedingt,  daB  die  melodischen  Erscheinungen  vom  Schaffenden 
als  handlungsfahige  Potenzen  erkannt  und  geformt  werden,  nicht  also  als 
»Themen«,  sondern  als  Handlungsenergien,  Klanggestalten.  Sie  bewegen  sich 
gema.6  den  Gesetzen  des  Erscheinungslebens,  und  ihre  Verwendung  fiir  den 
Aufbau  des  musikalischen  Organismus  wird  bestimmt  durch  ihre  Fahigkeit 
der  Bewegungsveranschaulichung.   Der  Drang  zu  drastischer  Gestaltung 
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solcher  melodischer  Bewegungscharaktere  beherrscht  die  Entwicklung  der 
melodischen  Formung  bei  Wagner.  Diese  Bewegungscharaktere  haben  nichts 
zu  tun  mit  malenden  Tonsymbolen.  Sie  sind  nicht  illustrativ  empmnden,  son- 
dern  sind  melodische  Charaktertypen.  Ihre  erste  Pragung  geschieht  rein  in- 
tuitiv,  geradeso  wie  die  Pragung  eines  szenischen  Charakters.  Diese  urspriing- 
liche  Intuition  bleibt  grundlegend  fiir  das  gesamte  Schaffen  und  kehrt  in  den 
verschiedenen  Werken  geradeso  wieder,  wie  die  szenischen  Charaktere  als  in- 
tuitiv  erfaBte  Ausdruckstypen  sich  in  variierten  Umbildungen  wiederholen. 
In  der  einfachsten  Form  erscheinen  die  melodischen  Typen  als  stufenweis  auf- 
und  abwartsschreitende  Bewegungscharakterĕ,  ich  habe  auf  ihr  erstes  Hervor- 
treten  gelegentlich  der  Besprechung  der  »Feen«  verwiesen.  Der  Einleitungs- 
chor  beginnt  mit  einer  melodischen  Gestaltung,  die  das  ganze  Schaffen  Wag- 
ners  durchzieht: 


„1 


Andante,  quasi  Allegretto 
lHorn 


Die  gleiche  Bildung  kehrt,  rhythmisch  sinnentsprechend  geandert,  als  zweifel- 
los  bewuBte  Bezugnahme  auf  den  Anfang  im  letzten  Finale  wieder: 


i 


GegrliBtseiA-rin-dal,  im  ho-hen  Fee-en-rei-ohe,  diristUnsterblichfceitnachdeinerKraftverliehn, 

Das  Charakteristische  dieser  melodischen  Gestalt  besteht  in  der  stufenweisen 
Hebung  von  der  Dominante  zunachst  zur  Oktave,  dann,  im  nochmaligen  An- 
lauf,  zur  Dezime,  also  in  der  gleichsam  quartsextakkordhaft  geordneten  Auf- 
stieglinie.  Die  gleiche  Gestalt  kehrt  wieder  in  der  Friedensboten-Introduktion, 
jetzt  durch  Wechselnoten  und  chromatische  Einschaltungen  in  der  Bewegiing 
bereichert: 


In  der  Bewegung  wieder  vereinfacht,  dafiir  in  der  melodischen  und  harmo- 
nischen  Struktur  reifer  und  charaktervoller  modelliert  erscheint  der  gleiche 
Typus  im  Hollander-Duett: 


ErstehtvornurmitleidenvollenZu»gen,  esspricits«inunerh6rterGramzumirjKanntiefenKit-lei(is 


Die  ersten  acht  Takte  beschranken  sich  melodisch  auf  den  zweimaligen  An- 
stiegvonderDominantezurNone,  der  harmonisch  durch  die  neueAusweichung 
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zur  Dominante  von  cis-moll  gesteigert  wird.  Erst  die  Parallel-Periode  bringt 
mit  dem  Aufschwung  zur  Dezime  die  melodische  Gipfelung,  die  nun  den 
friiheren  Bildungen  gegeniiber  mit  ungleich  starkerer  Intensitat  den  Be- 
wegungsimpuls  der  Klanggestalt  verdeutlicht.  Diese  wird  im  Verlauf  des 
Duettes  noch  anderen  Wandlungen  unterworfen.  Die  Rede  des  Hollanders 
ubertragt  sie  nach  Moll: 


i 


Bu  konn-testdich  fiir  e-wig-mir  er-ge  -  ben, 

Von  hier  aus  wechselt  sie  nach  Cis-dur,  als  neue  Steigerung  statt  der  groBen 
die  kleine  Dezime  einsetzend: 


Du  bist  ein  En-gel,  ei-nes  En-gels  Lie-be  Verworf-neseIbst 

Auffallend  ist,  daB  dieser  melodische  Typus  in  den  »Feen«,  im  »Rienzi«  wie 
im  »Holla.nder«  jedesmal  im  Grundcharakter  von  E-dur  gebracht  wird  und  im 
»Holla.nder«  Abweichungen  nur  innerhalb  des  E-dur-Kreises  zeigt.  Die  Wahl 
der  Tonart  hangt  fraglos  mit  dem  Ausdrucksakzent  zusammen.  Dies  bestatigt 
auch  eine  Erscheinung  des  gleichen  Charakters  im  »Tristan«: 


Bargira  Bn  -  senunssiclidie  Son-ne, 

Die  Wiederaufnahme  des  Arindal-GruBes  ist  unverkennbar,  wie  sich  anderer- . 
seits  die  Aufl6sung  der  ursprtinglichen  Geradlinigkeit  zum  Barock  in  der  ver- 
anderten  rhythmischen  Struktur  zeigt.  Erscheint  die  Gestalt  hier,  in  der  Nacht- 
szene,  in  As-dur,  so  kehrt  sie  im  3.  Akt  in  ihre  eigentliche  Tonart,  E-dur,  zu- 
riick.  In  dieser  Form  entfaltet  sie  auch  den  ihr  hier  eingeschlossenen  Be- 
wegungsreichtum : 


w 


Der  Grundimpuls  der  stufenweisen  Hebung  von  h  iiber  e  nach  gis wird  durch  den 
sofort  anschlieBenden  zweiten  Sextensprung  e — cis  gleichsam  im  Kern  noch- 
mals  erfaBt  und  als  Steigerung  hinzugefiigt.  Wieder  vollig  befreit  von  den  ex- 
klamativen  Elementen  des  Tristan-Stiles,  auf  die  einfachsten  Grundziige  kunst- 
voll  reduziert,  ist  die  »Meistersinger«-Metamorphose: 


m 


Ver-ach-tet  mir  die  Mei-sternicbt 


1 
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Vergleicht  man  diese  vier  Formungen:  den  Arindal-GruB  des  Feen-Finales,  die 
Senta-Melodie  des  Hollander-Duettes,  die  BaBngur  der  Tristan-Ekstase  und  die 
plastische  Deklamationslinie  der  Sachs-Ansprache,  so  erkennt  man  vier  Er- 
scheinungen  des  gleichen  musikalischen  Bewegungswillens,  verschieden  ge- 
artet  in  der  physiognomischen  Pragung,  iibereinstimmend  im  Typencharakter. 
Es  ware  ein  MiBverstehen  dieser  Ubereinstimmung,  wollte  man  hier  von  An- 
klangen,  Parallelen  oder  dergleichen  sprechen.  Es  kommt  darauf  an,  zu  be- 
greifen,  daB  das  Anklanghafte  an  sich  nebensachlich  ist.  Was  sich  hier  zeigt, 
ist  eine  musikalische  Ausdrucksgestalt,  die  fiir  die  musikalische  Hand- 
lung  entsprechende  Bedeutung  hat,  wie  ein  bestimmter,  stets  wiederkehren- 
der,  dabei  wechselnd  interpretierter  Bewegungszug  der  szenischen  Hand- 
lungen. 

Nah  verwandt  diesem  steigenden  Schreittypus,  der  von  der  Dominante  aus  im 
Sextenumfang  aufwarts  geht,  dabei  den  Tonartcharakter  bewahrt,  ist  ein 
anderer  Typus,  der  nur  bis  zur  Oberquint  emporschreitet  und  hier  zur  Domi- 
nanttonart  wechselt.  Drei  Beispiele  mogen  ihn  bezeichnen,  als  erstes  und 
zweites  die  bekannte  Parallele  zwischen  »Liebesverbot«  und  »Tannha.user «: 

r.r?r.fif^ 

und: 


-S   t>  -1 

Als  dritte  Erscheinung  des  gleichen  Typus  die  »Parsifal«-Wendung: 


Ich  greife  nur  einzelne  Beispiele  als  Stichproben  heraus,  bei  eingehender  Be- 
trachtung  wird  sich  eine  kaum  erschopfbare  Sammlung  gleicher  Typen  aus 
allen  Werken  ergeben.  Ihre  Variierung  geschieht  auf  mannigfaltigste  Art, 
durch  melodische,  rhythmische,  harmonische,  koloristische,  dynamische  Ver- 
anderung,  durch  andersgerichtete  Phrasierung,  durch  Mischung  dieser  Mittel, 
stets  aber  so,  daB  der  grundlegende  Aktionswille  der  Type  gewahrt  wird. 
Das  Bezeichnende  und  Wichtige  liegt  in  der  vom  Beginn  her  gegebenen  Er- 
fassung  einer  solchen  Klanggestalt  als  eines  musikalischen  Handlungscharak- 
ters,  der  dann  im  Laufe  der  Schaffensentwicklung  zu  verschiedenartigsten 
Auspragungen  gelangt. 

Wie  die  stufenweis  steigende,  so  liefert  die  stufenweis/a//endeSchreitbewegung 
mehrere  besonders  bemerkenswerte  melodische  Typencharaktere.  Die  »Feen-« 
Ouvertiire  bringt  auch  hierfiir  das  erste  Beispiel: 
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Die  nachsten  Weiterfiihrungen  dieses  Typs,  der  sich  hier  bis  auf  die  Rhyth- 
misierung  als  das  pendantartige  Gegenbild  des  aufwartsschreitenden  Arindal- 
GruBes  zeigt,  fallen  auf  im  »Hollander«-Duett: 


weiterhin  in  »Tannhauser«: 


fr  r  reir^rJ'iJ^p 

Hagetzterkenneich8ie  wieder,  dieschc 


X?  ^JL 


Hagetzterkenneich8ie  wieder,     dieschone  Welt—derichentriickt! 
Die  gleiche  Erscheinung  in  der  »Tristan«-Maske: 


In  jedem  dieser  Falle  ist  ebensowenig  wie  gegeniiber  den  vorher  erwahnten  Bei- 
spielen  von  Analogien,  melodischen  Ubereinstimmungen  zu  sprechen/sondern 
von  der  Entwicklung  einer  melodischen  Klanggestalt.  Ihr  Wesenhaftes  ruht 
in  dem  ihr  uranfanglich  eingeschlossenen  Bewegungsimpuls ,  der.*vonrder 
ersten,  primitiven  Kundgebungher  zu  standig  scharferer  undreiferer  Individua- 
lisierung  ausgepragt  wird.  Weniger  auffallend  als  die  eben  erwahnten  Um- 
bildungen  des  stufenweis  fallendenSchreittypus  ist  eineForm  aus  spaterer  Zeit : 


Sie  steht  bei  Wagner  allerdings  nicht  in  der  soeben  angefiihrten  Gestalt,  son- 
dern  iolgendermaBen: 

In  dieser  FormTwird  sie  sogleich  erkenntlich  als  Melodie  von  Briinnhildes 
Liebesbekenntnis  im  SchluBakt  der  » Walkiire  «.  Die  hier  vorgenommene  Um- 
bildung  ist  besonders  lehrreich,  sowohl  fiir  die  Beibehaltung  der  Typen  inner- 
halb  verschiedener  Stilperioden  als  auch  fiir  die  Art  ihrer  Ausdruckssteigerung. 
Diese  wird  hier  gewonnen,  indem  die  absteigende  Linie  im  Augenblick  nach- 
lassender  Kraft  plotzlich  nach  oben  umgebrochen  wird.  Sie  erhalt  dadurch 
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eine  Akzentscharfung,  die  den  grundlegenden  Typus  fast  vergessen  laBt. 
Nimmt  man  dieses  Beispiel  und  das  »Tristan«-Beispiel  der  aufsteigenden  Linie 
im  Vergleich  zuna.chst  zu  den  »Feen«,  dann  zu  den  Umbildungen  der  »Hol- 
lander«  und  »Tannhauser«-Zeit,  so  erkennt  man  daran  die  namliche  Art  der 
Charakterentwicklung,  wie  sie  sich  bei  entsprechenden  Vergleichen  der  sze- 
nischen  Figuren  zeigt.  Ein  »Parsifal«-Beispiel  mag  schlieBen: 


Hier  ist  der  Typus  rein  »an  sich  «  im  Bilde  eines  Taktes  erfaBt  und  durch  die 
sequenzhaft  stilisierte  Fortsetzung  zur  melodischen  Periode  erweitert,  wahrend 
sich  die  periodische  Rundung  in  der  Friihzeit  aus  einfacher,  gleichsam  natura- 
listischer  Weiterfiihrung  des  Bewegungsaffektes  ergab. 

Man  konnte  diese  Beispielsammlung,  fiir  die  hier  absichtlich  besonders  ein- 
fache  Falle  gewahlt  wurden,  ins  Unabsehbare  fortfiihren,  konnte  auch  die 
Zahl  und  Charaktere  der  Typen  durch  genaue  Aufstellung  und  Kennzeichnung 
vermehren.  Das  Wesenhafte  aber  liegt  nicht  in  der  Vermehrung  der  Beispiele, 
sondern  in  der  Erkenntnis,  daB  Wagners  Musikerphantasie  mit  den  Grund- 
vorstellungen  solcher  musikalischer  Typen  arbeitet,  denen  ein  emotionell  emp- 
fundener  Bewegungsvorgang  zugrunde  liegt  und  die  fiir  ihn  innerhalb  der 
musikalischen  Bewegungssphare  die  Bedeutung  von  Charaktertypen  ge- 
winnen.  Diese  Charaktertypen  haben  noch  nichts  zu  tun  mit  dem,  was 
man  als  Motive  bezeichnet,  sie  konnen  allenfalls  als  die  allgemeine  Unter- 
griinde  der  jeweiligen  motivischen  Formulierungen  angesehen  werden.  Ihrer 
Natur  nach  sind  sie  elementare  Bewegungstypen  der  Klange,  die  das  Klang- 
leben  nun  handlungsmaBig  durchdringen  und  bestimmen.  Solche  handlungs- 
maBig,  d.  h.  ausdrucksmaBig  bestimmten  Bewegungen  der  Klanggestalten 
meint  Wagner,  wenn  er  im  »Beethoven«  davon  spricht,  daB  die  Form  der 
Musik  der  Form  des  Erscheinungslebens  entspreche,  gelost  nur  von  jeglicher 
stofflicher  Bedingtheit. 

2.  DAS  TRAGISCHE 

In  der  Lohengrin-Betrachtung  habe  ich  darauf  hingewiesen,  daB  der  Aus- 
druck  des  Tragischen,  wie  Wagner  ihn  hier  der  eigenen  AuBerung  nach  in 
absoluter  Reinheit  zu  erfassen  meint,  sich  musikalisch  darstellt  als  Wechsel 
von  A-dur  nach  a-moll.  Die  einzelnen  Ausfiihrungen  dariiber  sind  innerhalb 
des  Buches  gegeben,  hier  mag  nur  noch  daran  erinnert  sein,  wie  tief  diĕ  Ver- 
bundenheit  der  Vorstellung  des  Tragischen  gerade  mit  dem  Tonkreise  um  A 
auf  die  nachfolgenden  Generationen  eingewirkt  hat.  Am  auffallendsten  hat 
Mahler  dieses  Gefiihl  ausgepragt,  das  Motto  der  6.  Sinfonie: 
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bringt  die  Idee  der  Lohengrin-Tragik  gewissermaBen  auf  die  kiirzeste  Formel. 
Eine  aufmerksame  Beobachtung  aller  hierhergehorenden  Erscheinungen  zeigt 
indessen,  daB  diese  nicht  eigentlich  von  Wagner  abhangig  sind.  Sie  beruhen 
auf  einer  die  gesamte  romantische  Musik  durchziehenden  besonderen  Aus- 
druckserfassung  des  Tonkreises  um  A  als  lyrisch-tragisch.  Eine  genau  prazi- 
sierte  Erklarung  hierfiir  diirfte  schwer  zu  finden  sein,  obschon  es  sicher  nicht 
richtig  ware,  eine  willkiirlich  entstandene  Ausdruckskonvention  anzunehmen. 
Vielmehr  miissen  hier  allgemein  wirksame  Gesetze  klangphysikalischer  Natur 
vorliegen,  die  gerade  die  um  den  Normalton  des  Klangsystemes  entstandenen 
Bildungen  als  besonders  geeignet  fiir  die  Darstellung  des  gefiihlsma.Big 
Tragischen  erscheinen  lieBen.  Merkwiirdig  ist  nun,  daB  sich  diese  Gefiihls- 
vorstellung  nicht  auf  den  Klang  A  beschrankt,  sondern  ihm  in  allen  ent- 
scheidenden  Momenten  den  Vokal  A  zugesellt.  Die  Empfindung  A  ist  gleich- 
sam  eine  Ausdruckserscheinung,  die  dem  Horer  zugleich  von  der  Sprache 
und  vom  musikalisch  tonenden  Klang  her  als  Grundausdruck  des  Ganzen 
eingehammert  wird.  Ich  gebe  nur  einige  Beispiele.  Ziina.chst  der  A-dur- 
Durchbruch  am  SchluB  von  Elsas  Gebet: 


ieiclii 

bnsah 

sei  er  1 

f  oah' 

Dann  der  SchluB  des  Ankunftschores: 

^ji"iiri 

Dn  gottgesandterMaDn! 

Fiir  Lohengrins  Dank  an  den  Schwan  geniigt  die  Zitierung  der  Worte: 

»Nun  sei  bedankt,  mein  lieber  Schwan! 
Zieh  durch  die  weite  Flut  zuriick 
dahin,  woher  mich  trug  dein  Kahn, 
kehr'  wieder  nur  zu  unserm  Gliick. 
Drum  sei  getreu  dein  Dienst  getanl 
Lebwohl,  lebwohl,  mein  lieber  SchwanU 

Die  Hervorhebung  des  Vokales  A  ist  hier  ebenso  auffallend  wie  im  Frage- 
verbot: 

»Nie  sollst  du  mich  befragen, 
noch  Wissens  Sorge  tragen, 
woher  ich  kam  der  Fahrt, 
noch  wie  mein  Nam'  und  Art.« 

Zwei  Beispiele  aus  dem  dritten  Akt  fiir  das  Zusammentreffen  des  Vokales  und 
des  gleichlautenden  Dreiklanges,  das  erste  in  der  besonders  nachdriick- 
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lichen  Form  des  Quartsextakkordes,  mogen  die  Auswahl  beschlieBen.  Braut- 
gemach : 

ausGlanz'undWonnekommichtier. 

Gralserzahlung: 

ffi^nr  r  vW9Mj 

VbmGralward'ioh  zueuchdaherg;esandt 

Gestaltungen  dieser  Art  sind  ebenso  wie  die  Rufmotive  im  »Hollander«,  die 
Naturlaute  im  »Ring«  Schulbeispiele  fiir  die  organische  Einheit  von  Wort  und 
Ton,  fiir  das  Emporwachsen  des  rein  gefiihlsma6ig  empfundenen  Wortlautes 
aus  dem  Klanglaut,  den  das  Wort  zur  letzten  Veranschaulichung  fiihrt,  indem 
es  unmittelbar  aus  ihm  heraussteigt.  Man  konnte  in  diesem  Falle  sagen,  daB 
in  dem  Gefiihlslaut  A  und  seiner  Umfaxbung,  musikalisch  gefafit  als  Wechsel 
von  Dur  nach  Moll,  die  ganze  Lohengrin-Handlung  eingeschlossen  liegt  und 
daB  es  eben  dieser  Vorgang  der  Lautumfarbung  des  starksten  Naturklanges  ist, 
der  hier  die  handlungsmaBige  Vorstellung  des  Tragischen  erzeugt.  Wie  weit 
dabei  im  »Lohengrin«  schon  Bewu6tseinsvorgange  mitgesprochen  haben,  ent- 
zieht  sich  unserer  Kenntnis,  wohl  aber  sieht  man  hierdie  deutlichen  Ansatze 
zur  Wurzelsilbenlehre  von  »Oper  und  Drama«  und  zur  Stabreimpraxis  des 
»Ringes«. 


3.  identitAten 

Auf  den  Zusammenhang  einzelner,  sinnhaft  einander  entsprechender  Motiv- 
gruppen,  etwa  derWalhall-  und  der  Ring-Motive,  ist  schon  mehrfach  hinge- 
wiesen  worden,  ohne  daB  diese  fiir  die  Organik  von  Wagners  Schaffen  auUer- 
ordentlich  wichtigen  Wechselbeziehungen  meines  Wissens  ausreichend  be- 
achtet  worden  waren.  Es  handelt  sich  in  den  zu  erwahnenden  Fallen  nicht  nur 
um  das  BewuBtmachen  gewisser  Zusammenha.nge,  sondern  um  die  Erkennt- 
nis  eines  grundlegenden  Prinzipes  dessen,  was  ich  »musikalische  Drama- 
turgie  «  nennen  mochte.  Dies  ist  die  Art,  wie  eine  Erscheinung  und  ihr  Gegen- 
bild  durch  Veranderung  des  harmonischen  Ausdruckes  gekennzeichnet  wer- 
den,  oder,  richtiger  gesprochen,  die  Art,  wie  sich  innerhalb  der  Klanghand- 
lung  Kontraste  bilden.  Als  Beispiele  mogen  »Ring«  und  »Parsifal«  dienen. 
Was  in  der  szenischen  Handlung  als  gegensa.tzlich  erscheint:  die  Walhall- 
Welt  und  Alberichs  Ring-Zauber,  die  Gralssphare  und  Klingsors  Zauber- 
garten  ist  dem  thematischen  Charakter  nach  identisch.  Die  Unterscheidungen 
werden  lediglich  durch  die  Verschiedenartigkeit  der  Harmonik  bewirkt.  Der 
Zusammenhang  der  Walhall-  und  der  Ring-Klange  ist  leicht  zu  erkennen, 
die  Veranderung  beruht  auf  der  Umstellung  der  Dur-Klange: 
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in  verminderte  und  kleine  Intervalle: 


Nach  dem  gleichen  Prinzip  sind  die  Gegensatze  Gral  und  Zaubergarten  ge- 
staltet: 


Der  Grundklang  des  2.  Aktes  sei  auch  hier  zur  Verdeutlichung  in  der  gleichen 
Tonart  aufgezeichnet: 


Beziehungen  dieser  Art  sind  naturgemaB  nicht  auf  absolute  Exaktheit  der 
Umbildung  zu  betrachten,  wie  sie  auch  keineswegs  den  Zweck  einer  intellek- 
tuellen  Verdeutlichung  haben.  Sie  kennzeichnen  vielmehr  lediglich  die  or- 
ganisch  gegebene  Verbundenheit  beider  Handlungsspharen,  ihre  innere  Iden- 
titdt.  Sie  strahlt  in  zwei  verschieden  gesehene  musikalische  Anschauungs- 
welten  aus,  deren  gegenseitige  Durchdringung  das  Totalbild  ergibt.  Im  Vor- 
handensein  der  Gleichheit,  die  sich  nur  erscheinungshaft  als  Verschiedenheit 
darstellt,  liegt  die  innere  Einheitlichkeit  der  musikalischen  Handlung.  An  der 
Art,  wie  die  Verschiedenheit  gekennzeichnet  wird,  offenbart  sich  der  musi- 
kalische  Handlungsvorgang  als  Vorgang  der  Spaltung  und  Wiedervereini- 
gung  durch  das  Mittel  der  harmonischen  Deutung.  Dieses  Geschehen  liegt 
mithin  ebenso  in  einer  von  der  sichtbaren  Erscheinungswelt  getrennten 
Sphare,  wie  auch  die  klanglichen  Bewegungscharaktere  nicht  im  rationa- 
listischen  Sinne  den  Bewegungen  der  Biihnengestalten  folgen  oder  sie  vor- 
deuten.  Die  Ubereinstimmung  ergibt  sich  vielmehr  aus  der  Ubereinstim- 
mung  der  Bewegungstriebe,  die  hier  im  Klanglichen,  dort  im  Erscheinungs- 
haften  walten,  innerhalb  jeder  Sphare  deren  besonderen  Gesetzen  folgen  und 
erst  in  der  Wirkung  wieder  zusammentreffen.  Die  intellektuelle  Erklarung 
der  hier  erwahnten  Identitaten  ist  also  abzulehnen,  wohl  aber  ist  ihr  Vor- 
handensein  zu  bemerken,  weil  es  das  Gesetz  der  musikalischen  Dramaturgie 
dieser  Kunst:  die  Gewinnung  des  Gegensatzes  durch  Wechsel  der  harmo- 
nischen  Deutung  erkennbar  macht. 

Grundlegend  fiir  das  Gestaltungsprinzip  dieser  musikalischen  Dramaturgie 
ist  naturgemaB  der  Dualismus  von  Dur  und  Moll  als  einfachste  klangliche 
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Typisierung  der  Gegensatzlichkeit  in  der  Gleichheit.  Bis  einschlieBlich  zum 
»Lohengrin«  bedient  sich  Wagner  daher  der  Kontrastierung  von  Dur  und  Moll 
fiir  die  Kennzeichnung  des  Gegensatzlichen.  Vom  »Ring«  ab  wird  die  Moll- 
Erscheinung  um  einen  Grad  komplizierter  durch  Verbindung  des  vermin- 
derten  Dreiklanges  mit  dem  Moll-Dreiklang  zum  Vierklang: 


Dieser  sogenannte  kleine  Septimenakkord  ist  als  harmonische  Erscheinung 
von  hier  ab  das  Gegenbild  des  Dur-Akkordes  und  iibt  als  solche  die  ent- 
sprechenden  Funktionen  innerhalb  der  harmonischen  Handlung. 


4.  DIE  QUARTENSEQUENZ 

Am  9.  Juli  1859  schreibt  Wagner  aus  Luzern  an  Mathilde:  »Denken  Sie, 
als  ich  kiirzlich  den  lustigen  Hirtenreigen  bei  Isoldes  Schiffahrt  ausarbeitete, 
fallt  mir  plotzlich  eine  melodische  Wendung  ein,  die  noch  viel  jubelnder,  fast 
heroisch  jubelnd,  und  doch  dabei  ganz  vblkstumlich  ist.  Fast  wollte  ich 
schon  alles  wieder  umwerfen,  als  ich  endlich  gewahr  wurde,  daB  diese  Melo- 
die  nicht  dem  Hirten  Tristans  zugehore  sondern  dem  leibhaftigen  Siegfried. 
Sogleich  sah  ich  die  SchluBverse  Siegfrieds  mit  Briinnhilde  nach  und  er- 
kannte,  daB  meine  Melodie  den  Worten: 

»Sie  ist  mir  ewig, 

sie  ist  mir  immer, 

Erb'  und  Eigen, 

ein'  und  aH'«  —  u.  s.  w. 

angehort.  Das  wird  sich  unglaublich  kiihn  und  jubelnd  ausnehmen.  So  war 
ich  auf  einmal  im  >Siegfried<  drin.«  —  Die  hier  von  Wagner  erwahnte,  wah- 
rend  der  Tristan-Arbeit  konzipierte  Melodie  ist  also  die  Quartensequenz: 


Sie ist  mir  e-wig,  ist  mir  im-merEryund  Et-gen Eitf 


Uber  die  Bedeutung  dieser  Quartensequenz  fiir  das  Schaffen  Wagners  von  den 
»Meistersingern«  ab  bis  zum  »Parsifal«  ist  innerhalb  des  Buches  alles  Erfor- 
derliche  gesagt.  Der  abwarts  gerichtete  Quartenschritt  als  kiirzeste  Verbin- 
dung  von  Tonika  und  Dominante  ist  der  Lebenskeim  aller  melodischen  Bil- 
dungen  Wagners  in  dieser  Zeit,  und  es  ist  psychologisch  aufschluBreich,  daB 
Wagner  den  melodischen  Haupttypus  dieser  Bildung  im  Augenblick  der 
»Tristan«-Befreiung  nndet.  DaB  der  Quartenschritt  die  gesamte  Meistersinger- 
Melodik  bestimmt,  bedarf  hier  keines  Beleges,  nur  auf  die  erste  direkte  Wieder- 
kehr  der  »Siegfried«-Melodie  sei  kurz  verwiesen: 
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Von  hier  zieht  sich  die  Linie  durch  die  »Meistersinger«-,  »Siegfried«-  und 
»G6tterdammerung«-Musik  bis  zum  Glockenruf  des  »Parsifal«,  wo  sie  in  rein 
typenhafter  Auspragung  erscheint: 

Aus  der  Folge  ihrer  mannigfaltigen  Metamorphosen  seien  hier  nur  zwei  her- 
vorgehoben,  weil  sich  beide  auBerlich  nicht  sofort  zu  erkennen  geben,  wah- 
rend  die  Art  der  Umwandlung  gerade  hier  besonders  aufschluBreich  fiir  das 
musikalisch  Sinnhafte  der  Spatkunst  Wagners  ist.  Ich  habe  im  »Parsifal«- 
Kapitel  darauf  hingewiesen,  daB  die  Parsifal-Figur  gewonnen  ist  aus  der 
Wiederkehr  und  Umkehrung  friiherer  Taterscheinungen  und  daB  Parsifals 
Antwort  auf  die  Frage  nach  seinem  Namen:  »Ich  hatte  viele,  doch  weiB  ich 
ihrer  keinen  mehr«  auf  dieses  Vorleben  zu  deuten  ist.  Hier  mogen  nur  die 
musikalischen  Bestatigungen  angefuhrt  werden.  Das  Auftrittsthema  Parsifals: 


ist  kein  neues  Eigenthema  und  wird  auch  nicht  als  solches  motivisch  ent- 
wickelt,  sondern  nur  reminiszenzenhaft  eingesetzt.  Eine  musikalisch  expan- 
sive  Entfaltung  zeigt  es  erst  im  3.  Akt,  wo  es  sich,  von  B-dur  nach  H-dur  ge- 
hoben,  zur  Melodie  der  Blumenaue,  zum  Erlosungsgesang  der  Natur  aus- 
breitet: 


Fixiert  man  die  Haupttone  dieser  Melodie,  so  ergibt  sich  das  Bild  der  Quarten- 
sequenz  des  Siegfried: 

Eigentiimlicher  noch  als  diese  lyrische  Losung  und  Verkla.rung  der  einst 
»heroisch  jubelnden«  Weise  ist  ihre  Umwandlung  zur  Parsifal-Prophezeiung: 


4'  j'^vC^ 

1  l>o — 11 
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Diese  Erscheinung  ist  gebildet  durch  Gegenbewegung  und  Umkehrung  der 
absteigenden  Quartensequenz  zur  aufsteigenden  Quintensequenz,  unter  gleich- 
zeitiger  EinAechtung  des  Tristan-Chromas  ebenialls  in  Gegenbewegung.  Ich 
habe  daher  dieses  Thema  bezeichnet  als  Vereinigung  des  Siegfried-  und  des 
Tristan-Willens  in  der  musikalischen  Umkehrung,  als  Aufhebung  beider  durch 
die  der  urspriinglichen  Fassung  entgegengerichtete  Verbindung.  Liest  man 
das  Thema  von  riickwarts  und  unter  entsprechender  Umstellung  der  Bewe- 
gungen,  so  ergibt  sich  das  ursprungliche  Bild: 


i  j  ,1  u 


r  1   v  -  f . 

Die  hier  bewirkte  Veranderung  ist  eben  das,  was  Wagner  in  »Heldentum  und 
Christentum«  die  »wunderbare  Umkehr  des  miBleiteten  Willens«  nennt,  der 
sich  »im  Heiligen  als  gottlichen  Helden  wiederrindet «.  Die  philosophisch  ein- 
gekleidete  Umschreibung  entha.lt  in  sich  das  kiinstlerische  Gestaltungsgesetz 
der  Parsiial-Erscheinung.  Es  ist  das  alte  Spielgesetz  der  thematischen  Um- 
kehrung,  durchgefiihrt  an  dem  melodischen  Grundtypus  der  Spatzeit:  der 
Quartensequenz.  Der  Stammbaum  dieses  Typus  reicht  freilich  weit  in  die 
iriihere  Zeit  zuriick,  nur  fehlt  ihm  hier  noch  der  Sequenzcharakter.  Einige 
Beispiele  aus  den  »Nibelungen«  mogen  die  Entwicklungslinie  in  riickwartiger 
Fiihrung  skizzieren.  Siegiried  2.  Akt: 


Walkiire  3.  Akt: 


Rheingold  1.  Szene: 


Hei!  SiegfriedgehortimnderNiblungenHort! 


m 


f  1 J  dr 


Wei-a!  Wa-ga!  Wo-ge  du  Wel-le, 

Der  Typus  ist  stets  die  Intervallfolge  Sext,  Terz,  Quint: 


m 


In  einfachster  Form  erscheint  er  im  Lohengrin  vorgedeutet: 


m 


meinlie-ber  Schwaoi ! 
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Eben  dieser  Klang  ist  es,  der  Parsifal  in  das  Gralsreich  fiihrt,  und  somit 
rundet  sich  hier  der  Lebenskreis  einer  Klanggestalt.  Dieses  sindErscheinungen 
aus  dem  Gestaltenleben  dessen,  was  ich  als  »Handlung  der  Tone  und  Ton- 
beziehungen«  bezeichnet  habe.  Dem  Willenssinn  nach  stellt  es  sich  dar  als 
Gestaltung  der  musikalischen  Form  gemaS  den  Gesetzen  des  Anschauungs- 
lebens,  als  visuell  bedingte  Erfassung  des  Klanggeschehens,  das  im  Biihnen- 
bilde  seine  letzte  Ausdrucksdeutung  findet.  Man  konnte  sagen :  die  Klang- 
gestalten  sind  Schauspieler,  die  eine  Rolle  durchfiihren,  sich  abschminken, 
umkostiimieren,  um  dann  zur  neuen  Rolle  iiberzugehen.  Man  konnte  aber 
ebenso  von  einer  Seelenwanderung  der  Klange  sprechen.  Beide  Deutungen, 
aus  Wagners  eigenem  Tun  und  Denken  abgeleitet,  wiirden  sich  im  tiefsten 
Sinne  decken. 

Andrerseits  setzt  die  handlungsmaBige  Interpretierung  der  Klanggestalten 
ihre  Eignung  zur  Entwicklung  klangorganischer  Gebilde  voraus.  Der  Hand- 
lungsimpuls  ist  ein  Formimpuls,  das  Formgeschehen  ist  ein  Handlungs- 
geschehen.  In  dieser  wechselseitigenBedingtheit  ruht  das  Gesetz  der  »Handlung 
aus  der  Musik«. 


PAUL  BEKKERS  WAGNER.WERK 

VON 

FRANK  WOHLFAHRT-FIESOLE 

Dieses  Buch*)  ist  Verma.chtnis,  Denkmal  und  Bekenntnis!  Vermachtnis  an 
die  heutige  ringende  Jugend,  Bekenntnis  im  Sinne  einer  Stellungnahme 
zu  den  kiinstlerischen  Problemen,  die  die  Romantik  aufwarf  und  die  im 
Ziele  »Wagner«  ihr  sonnenhaftes  Denkmal  sichteten.  Mit  der  klaren  Er- 
kenntnis  dieser  Sonne  aber,  um  die  und  zu  der  Bekker  uns  fiihrt,  diirfte  ihre 
Lichtintensitat  und  Spannweite  wohl  zum  ersten  Male  in  eindeutiger  Hellig- 
keit  und  Bahnrichtung  offenbart,  diirfte  zum  ersten  Male  Einblick  in  jene 
Urspriinge  gegeben  sein,  aus  denen  diese  Sonne  aufstieg.  Wie  aber  jede  Sonne 
nicht  selber  Ursprung  ist,  wie  hinter  jedem  aufflammenden  Gestirn  der  groBe, 
geheimnisvolle  Lichtzeuger  und  Lichtrufer  steht,  dessen  personlicher  Geist 
als  solcher  unfa6bar  bleibt,  sich  nur  in  einem  Bilde  dokumentiert  und  ver- 
hiillt  (man  denke  an  Homer  und  seine  »Ilias«  und  »Odyssee«  oder  an  Shake- 
speare  und  seine  Dramen,  wie  hier  ein  personliches  Schicksal  zugunsten  der 
manifestierten  Tat  bedeutungsvoll  ausgeloscht  wurde),  so  hat  Bekker  die 
Sonne  »Wagner«  an  ihrem  Kreisgeheimnis  gepackt,  indem  er  die  Personlich- 
keit  des  Meisters  schon  als  ein  Werk  aus  hoheren  Handen  darstellte,  deren 
Werk  nur  im  Gesetz  der  eigenen  Spiegelung  lebendig  werden  konnte.  Wagner 

*)  Erschienen  bei  der  Deutschen  Yerlags-Anstalt,  Stuttgart,  Berlin  und  Leipzig. 
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konnte  nur  Spiegelungen  geben,  Wagner  konnte  kein  Bild  aufwerfen,  da  er 
selber  schon  Bild  war !  Diese  Spiegelungen  aber  rauben  nichts  von  der  Eigen- 
warme  ihres  Bildes,  dessen  durchaus  eigentumliche  Zusammensetzung  sie 
zuriickstrahlen  und  das  als  solches  ebenso  selbstandig  ist  wie  die  Sonne,  wenn 
ihm  auch  die  bildnerische  Urkraft  in  des  Wortes  hochstem  Sinn  versagt  bleibt. 
Aus  dieser  treffsicheren  Einstellung  und  Beobachtung  Bekkers  zum  Wesen 
Wagners  resultiert  Anlage  und  Aufbau  seines  Buches  und  teilt  diesem  seinen 
entscheidenden  und  bleibenden  Rang  zu,  daB  Bekker  geheime  Beziehungen 
zwischen  dem  Bilde  und  seinen  Spiegelungen  aufdeckt,  Leben  und  Kunsttat 
ineinandergreifen  laBt,  das  Ganze  zu  einem  Notwendigen  rundet,  nicht  etwa 
einer  ihm  zugehorigen  Entdeckung  zuliebe,  sondern  einfach  mit  der  selbst- 
versta.ndlichen  Gabe  des  Sehers!  Aus  der  einhelligen  Darlegung  der  Wagner- 
scheh  Psyche  und  ihren  schopierischen  Voraussetzungen,  die  sich  das  eigene 
Leben  unterwarfen,  auBere  Krisen  kommandierten,  um  ihren  Ablauf  in  den 
Kreis  des  augenblicklich  reifgewordenen  kiinstlerischen  Formgesetzes  zu 
biegen,  die  dem  unbedingten  Leben  nur  den  Sinn  des  Bedingten  einraumten, 
weil  dieses  Leben  selber  schon  Ableitung,  Bild  war,  weist  das  Bekkersche 
Werk  gleichzeitig  iiber  den  Fall  Wagner  hinaus  und  wachst  auf  zur  Einsicht 
in  die  Gestaltungsart  des  Romantikers  iiberhaupt,  die  hier  am  Brennpunkt 
Wagners  mit  einer  genialen  Feinfiihligkeit  erschaut  und  in  der  gedrungenen 
Kraft  einer  gemeiBelten  Sprache  zu  iiberzeugender  Bildhaftigkeit  gezwungen 
wurde.  Selbst  die  in  solchen  Fallen  oft  leerlaufende,  abstrakte  Ausdeutung 
fachwissenschaftlicher  Analysen  hat  Bekker  aus  bliitenloser  Trockenheit  in 
die  zwiefache  Gabel  einer  Wiinschelrute  umgebogen.  Alles  ist  wahr  an  seinen 
Betrachtungen,  weil  ein  ehrfiirchtiges  Herz  gliihend  den  Gegenstand  be- 
klopft  hat,  gliihend  im  hammernden  Pulse  erlebniswarmen  Blutes,  weil  der 
Wille  einer  heiligen  Verantwortung  und  der  ungeheure  Ernst  eines  intuitiven 
Wissens  an  ihre  Aufgabe  gingen.  So  formte  sich  der  Stil  des  Ganzen  zum  Stil 
eines  unmittelbaren  Herzens,  der  das  Senkblei  seiner  Erfahrungen  tiefer,  ab- 
griindiger  auszuwerfen  vermochte,  als  man  es  selbst  sonst  von  einem  ge- 
schickten  Biographen,  einem  begabten  Kunsthistoriker  gewohnt  ist.  Aber 
dieser  Stil  ist  zugleich  von  einem  selbstsicheren,  souveranen  Geiste  geziigelt, 
der  die  Fulle  an  Gesichten  zur  Summe  eines  organischen  Leibes  gliedern 
konnte.  Eine  Besprechung  des  Ganzen  kann  sich  leider  nur  auf  die  Gipfe- 
lungen  beschranken,  der  Reichtum  des  Werkes  ist  so  erdriickend,  daB  er  vom 
Beurteiler,  wenn  dieser  sich  an  das  Wesentlichste  ha.lt,  ein  immer  noch  be- 
trachtliches  MaB  an  Ausiiihrungsmoglichkeiten  fordert. 

Gleich  der  Beginn  wird  zu  einem  wuchtigen  Sockel,  auf  den  sich  die  Person- 
lichkeit  Wagners  in  ihrer  hochragenden,  schillernden  Vielfaltigkeit  seltsam 
klar  stiitzen  kann  und  gleichzeitig  vom  gewonnenen  Zenit  ihres  Scheitels 
Perspektiven  und  Umschau  zum  Aufrollen  verschiedenartiger  Gestaltungs- 
prinzipien  innerhalb  der  Musik  gewahrt.  In  diesem  Beginn  ruhen  die  ent- 
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scheidenden  Fundamentalgedanken  des  ganzen  Werkes.  Sie  lauten:  »Musik 
als  Ausdruck  ist  das  Vermachtnis  des  18.  Jahrhunderts  an  das  19.,  der  Klassik 
an  die  Romantik,  der  Jormal  bestimmten  Kunst  an  die  gefiih.lsh.aft  bedingte  . ..«, 
und  spaterhin  noch  eindringlicher:  »Klang  an  sich  ist  ohne  Ausdruck,  er  ist 
Phdnomen,  kein  Symbol.  Seine  Gestaltung  zur  Form  ergibt  sich  aus  den 
selbsteigenen  Bewegungsgesetzen  seiner  Materie.  Klang  als  Ausdruck  aber  ist 
nur  noch  Mittel  zur  Wiedergabe  eines  Aujierklanglichen.  Seine  Gestaltung 
steht  im  Dienste  des  darzustellenden  Gefiihles  .  .  .«  Die  Tragweite  des  hier 
Apodiktischen  findet  bestatigenden  Widerhall  ihrer  Wirkung  im  schopfe- 
rischen  Formwillen  unserer  heutigen  Jugend,  die  sich  auf  das  Motto:  »Gebt 
der  Musik,  was  der  Musik  ist ! «  recht  ernsthatt  besinnt  im  Gegensatz  zur 
romantischen  Epoche,  die  allem  eine  geheimnisvolle  Bedeutung  unterschob 
und  deren  kiinstlerische  Erfiiller  eine  mehr  oder  minder  gelungene  Um- 
spielung  ihres  spezifischen  Wuchses  und  Namens  anstrebten  und  einen  titan- 
haften  Ich-Kult  als  einzige  darstellerische  Moglichkeit  betrachteten.  Je  weiter 
sich  die  einzelne  Kunst  innerhalb  ihrer  Sonderbestimmung  zersetzte,  je  nach- 
driicklicher  sich  die  spezifische  Gefiihlsbelastung  ihres  Schopiers  als  »Gehalt« 
in  einem  fremden  Zentrum  beheimatete,  desto  diinner  und  fadenscheiniger 
muBte  auch  das  wesenhafte  Material  der  einzelnen  Kunst  werden,  die  selber, 
da  sich  ihr  mehr  und  mehr  die  Kraft  eines  Eigenlebens  versagte,  aus  ab- 
liegenden  Bezirken  Anleihen  benotigte.  An  Stelle  anfanglicher  Gefiihls- 
spannung,  die  in  ihrer  noch  ungedanklichen  Frische  Schubertscher  Sinfonik 
den  Schein  des  »Absoluten«  erweckte  und  mit  stromender  Ungebrochenheit 
die  polyphone  Architektur  durch  ein  breites  »al  fresco  «  ersetzen  konnte,  trat 
nunmehr  die  poetisierende  Genrekunst  auf  der  einen  Seite  (Schumanns 
Klavierstiick)  und  der  begrifflich  sprode  und  nur  logische  Monumentalbau 
andererseits  (Brahms'  Instrumentalmusik) .  Die  innere  Erkiihlung  und  Blut- 
leere  musikalischer  Substanz,  durch  einen  mehr  oder  minder  deutbaren  »Vor- 
wurf«  verdeckt,  bedurfte  schlieBlich  einer  Verk6rperung  der  immer  blasser 
werdenden  »Idee«.  Die  Idee  selber  begann  alle  Aktivitat  an  sich  zu  reiBen. 
Urspriinglich  gab  das  Gefiihl  ein  neues  Impulsmoment  fiir  das  dynamische 
Geschehen  der  Musik.  Jetzt  wurde  umgekehrt  die  Musik  zur  Erregerin  des 
Gefiihles,  zum  »dynamischen  Geschehen«  der  Idee.  Idee  sprang  iiber  auf  das 
Wort,  um  sich  einen  »greifbaren«  gedanklichen  Organismus  zu  schaffen, 
dessen  konstruktive  Starrheit  zu  einem  Scheinleben  durch  das  klangliche 
Gefiige  der  Musik  angeblasen  wurde.  Wort  und  Ton,  beide  abgeschliffen  bis 
zu  einer  vergeisteten,  gespenstigen  Dynamik,  losgebunden  vom  gewichtigen, 
formgebenden  Rhythmus,  bedurften  eines  formalen  »Mittels«,  um  ein  zer- 
brochenes  Gesetz  in  gemeinsamer  Vermahlung  noch  einmal  zusammen- 
zuschweiBen.  Rhythmische  Bindung  in  der  Art  eines  Notbehelfes  wurde 
beiden  entfesselten  Kiinsten  die  schreitende  Gestalt,  die  Figur  der  Biihne! 
Und  so  schreibt  Bekker:  »Es  erwachst  die  Idee,  eines  Kunstwerkes  jenseits 
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von  Musik  und  gesprochenem  Drama.  Beide  sind  Mittel.  Zweck  und  damit 
Gegenstand  der  kunstlerischen  Vision  ist  die  Erfassung  des  Gefiihlsaus- 
druckes  .  .  .  Geiiihl  wird  zum  Zaubermittel  der  Erkenntnis,  zum  Grundgebot 
jeglichen  kiinstlerischen  Gestaltens.«  Ebensowenig  wie  der  Ton  ein  Geiiihl 
umkleidet,  pragt  das  Wort  des  Dichters  einen  Gedanken,  beide  schaffen 
»Bilder«,  das  Wort  des  Dichters  ein  rhythmisch  gegliedertes  Versbild  und  der 
Ton  des  Musikers  ein  melodisch  gegliedertes  Klangbild!  In  diesem  Sinne 
fa.hrt  Bekker  treffend  fort:  »Wagners  Kunst  ist  nicht  Musik,  ist  noch  weniger 
Dichtung,  seine  Kunst  ist  Ausdrucksveranschaulichung  eines  Gefiihls- 
erlebens.«  Aus  der  Spaltung  dieser  zwitterhaften  kiinstlerischen  Beanlagung 
heraus  zerlegt  der  Autor  die  Psyche  Wagners  in  die  »beiden  Elemente  ihrer 
Willensnatur,  in  Erotik,  als  naturhaft  andrangendem  Handlungstrieb,  und 
Ethik,  als  widerstehender,  leitender  und  losender  Macht«.  Damit  ist  der 
grundlegende  AufriB  der  Wagnerischen  Musikdramatik,  das  Spiel  ihrer  Ur- 
kraite  ireigelegt. 

Soweit  die  groBe  Skizze  des  Ganzen,  die  von  Bekker  zu  einem  grandiosen 
farbigen  Gemalde  durch  den  Wagnerischen  Werkklang  ausgefiihrt  wird. 
Wie  ein  musikalisches  Thema  alle  Entwicklungsspannungen  und  Weiterungen 
in  sich  birgt,  wie  im  Saatkorn  die  polyphone  Architektur  und  spezifische 
Gattung  des  Baumes  gleichsam  antizipiert  ruht,  von  hier  aus  gleichmaBig 
zur  Hohe  und  Tiefe  strebt,  im  Wurzelgeflecht  ein  rhythmisch  bodenstandiges 
Fundament  spinnt,  das  im  melodischen  Raumverlangen  der  Aste  iiber  den 
dynamischen  Impuls  von  Blatt  und  Bliite,  iiber  das  farbige  Spiel  harmonischer 
Reize  hinweg  zum  plastischen  Bekenntnis  der  Frucht  sich  riindet,  so  hat 
Bekker  uns  diesen  Verlauf  des  geheimnisvollen  Wachstums  vom  kraft- 
geschwellten  Keim  bis  zur  sublimsten,  entfalteten  Verzweigung  am  Sinn- 
bilde  der  Frucht  offenbart.  Die  Ausiiihrung  seiner  Analysen  ist  nur  frucht- 
gewordene  Folgerung  des  Voraufgegangenen,  das  eigentlich  Thematische  des 
Buches  war  in  jenem  Moment  abgeschlossen,  als  das  Werk  Wagners  in  den 
Mittelpunkt  der  Betrachtungen  riickte.  So  wurde  die  Gefahr  einer  spekulativen 
Zergliederung  vermieden,  verwandelte  sich  die  eigentliche  Analyse  zum  Er- 
gebnis  einer  Synthese,  zur  vielstimmigen  Kontrapunktik,  die  sich  auf  ein 
lebendiges  Motto  stiitzen  konnte  und  deshalb  den  Gang  einer  durchaus  un- 
mittelbar  kraftgesattigten  Veranschaulichung  auch  weiterhin  innehalten 
muBte.  Hier  ruht  das  Geheimnis  der  Bekkerschen  Okonomie,  die  nicht  aus 
der  Schau  zur  Uberschau  strebt  und  sich  in  der  Fiille  ihres  Reichtums  ver- 
wirrt,  sondern  die  aus  sichtender  Uberschau  sich  immer  enger  um  das  zu 
Schauende  verdichtet  und  im  ProzeB  dieses  weisen  Vorgehens  die  eigene 
Fiille  bandigt  und  steigert  im  wechselseitigen  Verha.ltnis,  wie  das  Allgemeine, 
UmriBhafte  immer  weiterriickenden  Horizont  erwirkt,  aus  dem  das  Be- 
sondere  sich  zu  immer  breiterer  Gliederung  erheben  kann.  Bekker  schuf  erst 
den  Raum  fiir  das  in  ihn  Ragende !  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  betrachtet, 
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bedeuten  die  Bekkerschen  Werkdarlegungen  eine  vollig  besonders  geartete, 
bisher  einmalige  Tat!  Nichts  AieBt  in  sie  hinein,  was  nicht  irgendwie  schon 
vorher  eine  geheimnisvolle  Antonung  erfahren  hatte,  und  doch  gewahrt  die 
hier  geleistete  Arbeit  immer  wieder  neue  Momente,  deren  Reiz  sich  als  wohl- 
vorbereitete  »Kombination«  ergibt,  das  Grundmotiv  des  Buches  gleichsam 
als  thematische  Vergr6Berung  unter  einer  immer  energischer  andrangenden 
Engfiihrung  sich  spiegeln  laBt.  Das  Buch  Bekkers  bedeutet  eine  eigene, 
hochst  kunstvoll  gefiigte  Musik  in  Wortbildern.  Musikalischer  Formorganis- 
mus  wurde  in  das  Gesetz  eines  Dichterischen  gezwungen.  So  paarte  sich  die 
immanente  Logik  der  Gestaltung  mit  der  Glut  des  Erlebnisses,  hochste  Sach- 
lichkeit  in  bezug  auf  das  Material  mit  der  ta.nzerischen  Beschwingtheit  eines 
aus  dem  Material  geschauten  und  gebauten  Leibes.  Die  Komposition  des 
Ganzen  ist  vorbildlich,  und  wenn  ein  junger  Musiker  zu  lesen  versteht,  wird 
er  nicht  nur  aus  dem  hier  iiber  Musik  Gesagten,  sondern  aus  der  straffen  und 
heiBen  Musik  des  Werkes  selber  sich  ein  Wissen  fiir  die  eigenen,  ringenden 
Formvorstellungen  ableiten  konnen.  So  iibt  Bekkers  Buch  auch  jenseits  aller 
kiihnen  Betrachtungen  einen  erzieherischen  Wert  aus. 
Die  Einteilung  des  Ganzen  fiihrt  iiber  drei  gewaltige  Stationen,  »Oper,  Hand- 
lung,  Spiel «  betitelt,  die  das  Gesamtwerk  Wagners  umreiBen,  in  den  Zu- 
sammenklang  eines  dreifach  geschichteten  Lebens,  des  »Biihnenweihfest- 
spieles«,  das  in  diesem  Zusammenklang  noch  einmal  die  Summe  an  Erfah- 
rungen  und  gestalteten  Manifestationen  in  distanzierter  Reflexion  sammelt. 
In  dieser  planmaBigen  Abgrenzung  eines  Dreifachen,  das  in  einen  kodalen 
Anhang  miindet,  verra.t  sich  ebenfalls  und  unzweideutig  die  formende  Hand 
eines  Musikers.  »Oper«  bedeutet  fiir  Bekker  in  der  zyklisch  gestaffelten  Tat 
Wagners:  Exposition,  Entfaltung  der  Krafte,  die  im  jugendlich  freudvoll- 
leidvollen  Hymnus  des  »Rienzi«  noch  vom  Pathos  eines  weltstiirmenden, 
herostrunkenen  Willens  getragen,  Prorilierung  und  Geader  ihres  eigentlichen 
Antlitzes  verhiillen,  im  »Holla.nder«,  »Tannha.user«  und  »Lohengrin«  aber  zu 
scharf  gesonderter  Gruppierung  von  These  und  Antithese  oder  mit  Bekker 
zu  sprechen  zum  dramatisch  wirksamen  Gegensatz  von  »erotisch  andrangen- 
dem  Handlungstrieb  und  ethisch  widerstehender,  leitender  und  losender 
Macht«  fiihren  und  in  ihrer  lapidaren  Bekundung  als  schopferische  Ur- 
energien  Wagners  zuna.chst  noch  den  Verlauf  einer  psycho!ogisch-verwobenen 
Gipfelung  vermeiden.  Auf  die  Motivierung  des  Gegeneinander  beschrankt 
sich  hier  zweifellos  das  dramatische  Geschehen,  Konfliktstoff  bleibt  in  einer 
einfachen  Konstatierung  als  solcher  noch  skizzenhaft  umrissen  trotz  auBer- 
lich  geschickt  aufgeworfener  theatralischer  Situationen  und  Katastrophen. 
Die  eigentliche  und  innerlich  gespannte  Entwicklung  aber  wird  in  die  mono- 
logischen  Gebilde  der  »Senta-Ballade«,  der  »Rom-«  und  der  »Gralserzahlung« 
abgedrangt.  In  ihnen  spiirt  Bekker  treffsicher  die  gewichtige  und  spannungs- 
trachtige  Keimzelle  der  betreffenden  Werke  auf.  Die  Doppelszenen  Venus- 
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Tannhauser,  Hollander-Senta,  Lohengrin-Elsa  gliihen  als  sporadisch  kiihne 
Ausstrahlungen  dieser  Zelle  innerhalb  eines  mehr  oder  minder  geschickten, 
theatralischen  Rahmens  auf.  Sehr  fein  sind  von  Bekker  die  inneren  Be- 
wegungsvorgange  der  Musik  in  bezug  auf  das  dramatische  Handlungsbild  er- 
fiihlt.  Im  »Holla.nder«  findet  sich  dramatischer  Aufschwung  und  Niederschlag 
im  substamiellen  Phanomen  der  Musik  selber  kristallisiert,  in  der  verschieden- 
artigen  Mischung  ihrer  Elemente,  dargestellt  (mit  Bekker)  durch  die  Gegen- 
wirkung  des  auf  »gefiihllos  elementarer  Harmonik  und  Rhythmik«  basieren- 
den,  lapidaren  Hollander-Motivs  und  der  »gefuhlsiiberstromenden,  menschlich 
bedingten  Melodie«  der  Senta.  Im  »Tannhauser«  wird  der  duale  Widerstreit 
zwischen  »Eros  und  Ethos«  durch  periodisches  Nebeneinander  des  zeitlichen 
Phanomens  der  Musik  in  den  Mittelpunkt  des  Biihnenraumes  geriickt.  Bekker 
bezeichnet  den  inneren  Ablauf  des  hier  waltenden,  musikalischen  Grund- 
geschehens  als  ein  »Naherkommen  und  Fernerriicken «.  Im  »Lohengrin«  be- 
stimmt  das  Obereinander  des  klanglich  geschichteten,  raumlichen  Phanomens 
der  Musik  den  inneren  Entwicklungsvorgang  und  -ablauf.  Das  aus  »der  Hohe 
zur  Tiefe«  sinkende  motivische  Motto  des  Vorspieles  erha.lt  symbolhaften 
Wert  fiir  das  gesamte  Werk.  Aus  der  akkordlich-harmonischen  Fraktur  des 
»Lohengrin«  heraus  formuliert  Bekker  den  tragischen  Gedanken  als  ein 
»Herunterdriicken  des  Durakzentes  in  den  Mollakzent«.  So  wachsen  die  be- 
treffenden  Analysen  zu  einer  wesenhaften  Umfassung  und  Durchseelung 
der  einzelnen  Komplexe. 

Der  zweite  Lebensabschnitt  Wagners,  auBerlich  durch  seine  Flucht  nach 
Ziirich  gekennzeichnet  und  von  Bekker  als  »Handlung«  iiberschrieben,  be- 
deutet  Ineinanderwirken  planmaBig  vorbereiteter  und  geordneter  Kraite,  ge- 
winnt  seine  Erfiillung  im  kombinierten  Zusammenprall  dieser  Kraite,  lost 
die  Disposition  ihres  von  verschiedenen  Ausgangspunkten  gewonnenen  Auf- 
marsches  in  die  Herzmitte  bluthaften  Geschehens  auf.  Im  »Tristan«  wird  die 
Klimax  erreicht  und  iiber  den  Orgelpunkt  eines  real-menschlichen  Erlebnisses 
gewolbt,  das  als  geheimes  Formschema  den  von  der  Glut  eines  gestalt- 
gewordenen  Schicksales  durchbrochenen  schopferischen  Willen  leitet.  Das 
zeitlose  Sehnen  Wagners  wird  von  dem  Ereignis  eines  »Gegenwartigen«  ge- 
fesselt,  das  im  »Tristan«  zu  einem  personlichen  Bekenntnis  verdichtet,  im 
»Ring«  zu  weiterer  Perspektive  ausholt.  Die  Ubernahme  des  »Zeitbegriffes« 
in  die  Kunst,  durch  leibhafte  Ertiihlung  des  »Gegenwartigen«  erworben, 
fiihrt  nach  Bekkers  Betrachtungen  zum  Entwurf  der  »Ring«-Komposition. 
Er  ballt  das  philosophische  Motiv  des  Ganzen  in  folgende  Satze  zusammen: 
»Entwicklung  bedingt  Vorstellung  der  Gegenwart  als  Spannung  zwischen 
Vergangenheit  und  Zukunft,  Vorstellung  der  Gegenwart  also  auch  in  der 
Kunst  als  realer  Bewegung,  Ubernahme  des  ZeitbewuBtseins  in  die  Kunst. 
Jede  stilisierende  Kunst  schaltet  dieses  reale  ZeitbewuBtsein  aus.  Gefiihls- 
naturalismus  aber,  der  das  Werden  des  Gefiihles  naturgetreu  darstellen  will, 
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bedarf  zur  formalen  Gestaltung  der  zeitlichen  Identifizierung  mit  der  Wirk- 
lichkeit.  Er  bedarf  daher  der  Vorstellungen  von  Vergangenheit  und  Zukunft 
als  gefiihlhafter  Bauelemente  der  Form.  Vergangenheit  stellt  sich  dem  Ge- 
fiihle  dar  als  Erinnerung,  Zukunft  als  Ahnung  .  .  .  Erinnerung  und  Ahnung 
werden  bewuBt  zu  verschlungenen  musikalischen  Ausdruckserscheinungen. 
Sie  spiegeln  ein  zeitlich  psychologisches  Geschehen,  das  den  Motiven  des 
dichterischen  Vorganges  entspricht.«  Der  Gehalt  des  »Ringes«  wird  fiir 
Bekker  zum  Inhalt  des  »Werdens «  selber,  und  er  gliedert  den  zyklischen  Bau 
des  Ganzen  um  die  Aktion  immer  gegenwartiger,  immer  sich  wandelnder 
»Harmonie«.  So  legt  er  die  zwei  neuen  »Leitkrafte«  der  musikalischen  Fraktur 
bloB:  das  »aus  der  Harmonie  aufgerollte  Motiv  und  die  Kadenz«.  Von  hier  aus 
stellt  sich  auch  der  »Tristan«  folgerichtig  als  polyphone  Energetik  eines  har- 
monischen  Prozesses  dar,  nur  durch  die  unmittelbar  erlittene  Gegenwart, 
durch  das  Erlebnis  ihrer  engsten  Nahe  im  Bilde  der  Chromatik,  im  Impuls 
der  unablassig  aus  der  Wirklichkeit  gespeisten  Intensitat  auBerst  verscharft. 
Das  stilistisch-zeitlose  Moment  aller  groBen  Kunst,  das  den  Raum  ihrer 
periodischen  Gliederung  bestimmt,  ist  hier  von  der  Leidenschaft  eines  Gegen- 
wartbesessenen,  Gegenwarterfiillten  iiberspiilt  und  diese  Leidenschaft  selber 
in  ihrer  Fiille  »ewiger  Ubergange«  abgespiegelt. 

Bislang  bereiteteesimmereinigeMiihe,die»Meistersinger«  in  denWerkkomplex 
Wagners  organisch  einzugliedern.  Man  behalf  sich  mit  der  Erklarung,  daB  sie 
als  ein  notwendiges  Korrelat  zum  »Tristan«  aus  menschlicher  Reaktion,  aus 
neuem  kiinstlerischem  Anreiz  heraus  geboren  seien.  Man  suchte  den  stich- 
haltigen  Beweis  in  der  offenkundig  zum  »Tristan«  diametral  gerichteten 
Fassung  ihrer  Stilistik  zu  finden.  Beide  Deutungen  sind  nicht  von  der  Hand 
zu  weisen,  nur  klaffte  eine  Liicke  zwischen  dem  Voraufgegangenen  und 
Folgenden,  das  nach  beiden  Seiten  hin  das  tragisch  gestimmte  Weltgefiihl 
Wagners  sowohl  vorbereitet  hatte  als  auch  fortfiihrte.  So  stellte  man  die 
»Meistersinger«  auf  das  Piedestal  einer  im  letzten  Sinne  doch  unerklarlichen 
Isolation.  Es  spricht  fiir  die  intuitive  Schaukraft  Bekkers,  daB  er  als  Erster 
die  geheimnisvolle  Linie  nicht  nur  vom  »Tristan«  und  vom  Ubergang  des 
»Venusberges«  erfiihlte,  daB  er  nicht  nur  beide  vorhandene  Deutungen  zu 
einem  Einheitlichen  zusammenschweiBte,  sondern  auch  dariiber  hinaus  die 
»Meistersinger «  an  ihren  schicksalshaften  Platz  in  der  Werkreihe  Wagners 
schob.  Die  auBere  Lebenswende  Wagners  bedingte  allerdings  neue  kiinst- 
lerische  Einsicht.  Die  »Handlung«,  um  mit  der  Wortpragung  Bekkers  die 
zweite  Lebenszone  zu  umreiBen,  lag  abgeschlossen  hinter  Wagner,  und  es 
begann  mit  den  »Meistersingern«  die  dritte  Phase  des  von  Bekker  bezeichneten 
»Spieles«,  die  nicht  nur  in  den  »Meistersingern«  als  einzigem  und  einsamem 
Werke  zu  Ende  gewirkt  wurde,  sondern,  und  hier  liegt  die  entscheidende 
Briicke  zu  den  kiinftigen  Werken  Wagners,  auf  das  geistige  Motto  »Spiel« 
zusammengedra.ngt,  von  nun  an  wegbestimmend  fiir  die  weitere  Einstellung 
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Wagners  wurde.  Bekker  bezieht  namlich  in  die  Rubrik  des  »Spieles«  auch 
den  dritten  »Siegfried  «-Akt  und  die  »G6tterdammerung«  ein.  Diese  Anord- 
nung,  fur  den  obernachlich  Lesenden  scheinbar  willkiirlich,  da  sie  den 
zyklischen  »Ring«  als  organische  Einheit  sprengt,  obwohl  auch  hier  Wagners 
Schaffen  genau  im  Sinne  Bekkers  diesen  Einschnitt  vollzieht,  verrat  nicht 
nur  die  schlafwandlerische  Sicherheit  Bekkers  in  der  gesetzmafiigen  Gliede- 
rung  seines  Vorwurfes,  sondern  bedeutet  auch  eine  unerbittliche  Treue  gegen- 
iiber  seinem  Objekt.  Mit  den  »Meistersingern«  beginnt  das  »Spiel«,  die  ent- 
spannte  »Reprise«.  Wie  die  »Meistersinger«  Hohepunkt  darstellen,  deren 
Abstiegspur  im  krampflosen,  mannlich  gelassenen  Entsagungswillen  Hans 
Sachsens  vorgezeichnet,  gleichzeitig  in  dieser  Figur  mit  Wagner  Uberschau 
eines  Uberwundenen  ha.lt,  so  lenkt  auch  Bekker  die  Richte  seines  Uberblickes 
sowohl  riickwarts  bis  in  die  Welt  des  »Rienzi«  als  auch  vorwarts  auf  den  fiir 
Wagner  noch  vom  Dammer  beschatteten  Plan  kiinftiger  abendrotlicher 
Spiegelungen  bis  zum  »Parsifal«.  Die  »Meistersinger«-Gipfelmitte,  vom  FuBe 
des  Anfangs  wie  des  Endes  gleichweit  entfernt,  muB,  um  das  MaB  ihres 
eigenen  Aufwurfes  bestimmen  zu  konnen,  am  Flankensaume  des  »Rienzi« 
und  des  »Parsifal«  als  sicherster  Markierung  angreifen.  So  treffen  hier  im 
Scheitelpunkt  vor  allem  musikalisch  formale  Eigentiimlichkeiten  dieser  beiden 
Werke  zusammen.  Bekker  zerlegte  im  »Rienzi«  das  musikalische  Formbild 
in  die  beiden  Grundtypen  des  »Marsches«  und  des  »Liedes«.  Das  stilistische 
Moment  des  »Marsches«,  das  im  »Parsifal«  zu  groBartig  freskenhafter  Ge- 
barde  erstarrt,  erfiillt  in  den  »Meistersingern«  den  zusammenschlieBenden 
Zweck  einer  menschlichen  Gemeinschaft  im  lebensvoll  bewegten  Bilde  der 
Zunft.  Dieser  am  Schritt  geschnittene  Rhythmus  wird,  um  der  Gefahr  des 
Monotonen  auszuweichen,  durch  die  »strophisch  gegliederten  Lieder«  Hans 
Sachsens  und  Walter  von  Stolzings  (iibrigens  durch  das  Urelement  des 
Marschhaften  zu  formaler  Begrenzung  bezwungen)  geschmeidig  erhalten 
und  immer  wieder  neu  gewonnen.  Die  Entdeckung  Bekkers  hat  den  schema- 
tischen  GrundriB  der  »Meistersinger«  im  Ziel  ihres  Bewegungszentrums  ge- 
sichtet.  Vonhier  ausleiteterauchdiemelodischenNervenstra.nge  immerwieder 
aus  dem  gleichen  Zentrum  ab.  Der  marschhafte  »Quartsprung«  des  Meister- 
singerthemas  bleibt  Ursprung  aller  bedeutungsvollen  melodischen  Bildungen: 
Walter  von  Stolzings  »Preislied«,  das  Gitarregeklimper  des  Beckmesser,  die 
Prugelfuge,  der  »Sankt-Johannis«-Choral  und  auchdieTanzmusikauf  derFest- 
wiese .  Der  »  Marsch  «  erscheint  vom  »  Rienzi «  bis  zum  »  Parsif al «  als  energetisches 
Merkmal,  als  Orgelpunkt  der  WagnerschenMusik  iiberhaupt,  als  freigewordene 
Manifestation  seines  schopferischen  Willens  an  sich.  Im  »Rienzi «  auBert  er  sich 
als  Pathos  erwachender  Kraft,  im  Pathos  schafft  sich  die  Jugend  ein  illusio- 
nares  Aquivalent  fiir  mangelnde,  reale  Formbegabung,  in  den  »Meistersingern« 
wird  dieses  Pathos  vom  formalen  Konnen  selber  aufgesogen  und  steigert  sich 
im  »Parsifal«  zur  Hymne  liturgischer  Psalmodie  um  ein  sakrales  Geschehen. 
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Im  zeremoniellen  »Spiel«  um  dieses  sakrale  Geschehen  wird  die  Urgestalt  des 
»Spieles«  selber  beschworen.  Urspriinglich  symbolisiert  im  verhangenen,  fuhl- 
losen  Schicksal,  das  als  lenkende  Idee  sogar  mit  der  Gottheit  spielte,  diese 
Vertrage  brechen  lieB  und  den  Freisten  unter  das  Joch  der  Unireiheit  baumte, 
tritt  es  nunmehr  in  der  Person  des  Toren  »Parsifal«  als  »losende  Macht«  auf. 
Das  »Spiel«  selber  wird  zur  Gestalt,  »das  Spiel  im  Spiele«  bedeutet  letztmog- 
liche  kodale  Konsequenz.  »Parsifal«  tritt  in  den  »Kreis«  des  vom  Schicksal 
»gespielten«  Amiortas,  der  Verk6rperung  der  Schmerzenswelt.  Er  tritt  auch 
der  Kundry,  der  Damonie  rastlosen  Weltwillens,  gegeniiber,  die  alles  mann- 
lich  Taterische  zum  Drang  nach  dem  Wissen  verfiihrt.  Wissen  und  Nicht- 
wissen  losen  im  Gebanntsein  zur  Erscheinung  den  Zauber  ihrer  Kraft  in  das 
magische  Bild  der  »Welterl6sung«  auf.  Auf  ihre  elementarsten  Pole  zuriick- 
geworfen,  kann  sich  die  Spannung  der  Mitte,  der  Glaube,  neu  auswirken.  Der 
Fluch  des  Wissens  zerbricht  am  mitleidgewordenen  Nichtwissen:  Parsifal 
bringt  der  verlorenen  Mannheit  der  Welt,  des  Amfortas,  den  Speer  wieder. 
Weltwunde  schlieBt  sich,  Kreis  riindet  sich,  an  dessen  neu  gestraffter  Peri- 
pherie  die  Ursache  der  Kreisst6rung  verlischt.  Es  singen  nur  noch  »Stimmen 
auf  der  Biihne,  zerlegt  und  abgestuft  in  ihre  geschlechtsbestimmenden 
Charakterfarben  «. 

Das  Buch  schlieBt  mit  einer  nochmaligen  Zusammenfassung  der  Personlich- 
keit  Wagners  und  ihrer  Bedeutung  und  verflicht  in  diese  Personlichkeit  eine 
sehr  geistvolle  und  tiefgriindige  Betrachtung  ihres  Wirkungsfeldes:  des 
Theaters. 

kOpfe  im  profil 

VII*) 

CARL  FLESCH—  LUDWIG  NEUBECK  —  BENJAMINO  GIGLI 

CARL  FLESCH 

VON 

MAX  GRUNBERG-BERLIN 

Mir  sind  Kiinstler  bekannt,  die  sich  und  andere  glauben  machen  wollen, 
eine  vocatio  divina  hatte  sie  fiir  ihr  Instrument,  gerade  fiir  dieses, 
bestimmt.  Meist  geht  die  Wahl  des  Instrumentes,  wenn  sonst  Neigung  und 
Begabung  zur  Musik  vorhanden  ist,  etwas  niichterner  zu.  Wunsch  der  Eltern, 
Beispiele  im  Familien-  oder  Umgangskreise,  manchmal  auch  nur  der  Um- 
stand,  daB  im  Hause  bereits  ein  bestimmtes  Instrument  vorgefunden  wird, 
geben  den  Ausschlag.  Wenn  ich  einen  beriihmten  Kollegen  kennen  lernte, 
war  es  mir  immer  wertvoll  zu  erfahren,  welche  Einniisse  ihn  »Geiger« 

*)  K6pfe  im  Profil  s.  a.  Heft  XVI/4,  5,  7,  8,  11;  XVII/i. 
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werden  lieBen.  In  einer  Unterhaltung  mit  Carl  Flesch  stellte  ich  eine  darauf 
beziigliche  Frage  und  erhielt  folgende  Antwort:  »Wieso  ich  Geiger  geworden 
bin?  Ich  kann  Ihnen  leider  dariiber  keine  romantische  Legende  mitteilen, 
die  Sache  ging  ganz  prosaisch  zu.  Mein  Vater,  der  Arzt  in  einem  6000  Ein- 
wohner  za.hlenden  ungarischen  MarktAecken  war,  fand  die  Winterabende 
recht  lang.  Es  war  deshalb  Tradition  in  unserem  Hause,  jedes  Kind  Klavier 
spielen  lernen  zu  lassen.  Wir  waren  sechs  Kinder;  ich  war  das  vierte.  Meine 
drei  altesten  Geschwister  konnten  schon  schlecht  und  recht  Beethovensche 
Sinfonien  vierhandig  spielen,  als  diese  Frage  bei  mir  akut  wurde.  Ich  war 
damals  fxinf  Jahre  alt.  Nun  bestand  im  Elternhause  die  eiserne  Regel,  daB 
jedes  Kind  eine  Stunde  Klavier  iiben  muBte.  Die  Schule  war  um  vier  Uhr 
zu  Ende,  so  daB  das  Klavier  bis  sieben  Uhr  abends  besetzt  war;  um  diese 
Zeit  wurde  zu  Abend  gegessen  —  fiir  mich  blieb  einfach  kein  Platz  mehr  am 
Klavier.  Mein  Vater  war  deshalb  gezwungen,  mich  einer  anderen  Fakultat 
zu  iibergeben,  —  der  Violine.  So  wurde  ich  Geiger.« 

Man  kann  sich  leicht  vorstellen,  daB  in  dem  kleinen  MarktAecken  fiir  den 
Knaben  kein  Lehrer,  der  als  Meister  im  Violinspiel  gelten  konnte,  zu  nnden 
war.  Flesch  erzahlt:  »Mein  erster  Lehrer  war  ein  Sattlermeister,  der  im 
Nebenberuf  Sonntags  in  der  Kirche  erste  Geige  spielte.  Seine  Technik  war 
mit  den  Prinzipien,  die  ich  in  meiner  >Kunst  des  Violinspiels  <  niedergelegt 
habe,  nicht  vereinbar.  Mein  zweiter  Lehrer  war  ein  Feuerwehr-Kapellmeister, 
und  erst  in  meinem  dreizehnten  Lebensjahre  erhielt  ich  einen  wirklich  guten 
Mentor.  Ich  kam  nach  Wien  und  wurde  am  Konservatorium  Schiiler  Griins, 
der  in  der  Musikgeschichte  leider  hauptsachlich  durch  die  boshaften  Witze 
Hellmesbergers  weiterlebt.  Griin  hatte  aber  noch  andere  Qualita.ten.  Er  war 
ein  prachtiger  Mensch  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade  ein  ausgezeichneter 
Lehrer.  Hellmesberger  war  ein  hervorragender  Kiinstler  und  durch  und 
durch  Musiker  vom  alten  Wiener  Schlage,  dessen  Tradition  bis  in  die  Zeit 
Beethovens  und  Mozarts  zuriickreichte.  Rein  menschlich  jedoch  war  er 
weniger  wertvoll.  Das  Wiener  Konservatorium  galt  zu  der  Zeit  als  die  maB- 
gebendste  Musikanstalt  in  deutschen  Landen.  Nachdem  ich  das  Konser- 
vatorium  absolviert  hatte,  lungerte  ich  noch  einige  Zeit  in  Wien  herum  und 
beschloB  dann,  weil  mir  klar  wurde,  daB  ich  mich  nicht  weiter  entwickelte, 
nach  Paris  zu  gehen.« 

Flesch  war  17  Jahre  alt,  als  er  in  der  Stadt  an  der  Seine  eintraf.  Seine  Be- 
miihungen,  im  Konservatorium  Aufnahme  zu  nnden,  hatten  Erfolg.  Es  ge- 
lang  ihm,  bei  Sauzay,  dem  Schwiegersohn  Baillots,  anzukommen.  Mit  un- 
glaublichem  Respekt  vor  der  altberiihmten  Anstalt,  die  so  viele  GroBen  her- 
vorgebracht  hat,  betrat  er  das  Konservatorium.  Gleich  in  der  ersten  Lektion 
wurde  er  in  seinen  Erwartungen  jedoch  bitter  enttauscht,  und  bald  sah  er 
ein,  daB  das  Studium  bei  dem  82  Jahre  alten  Herrn  nichts  anderes  als  Zeit- 
verschwendung  bedeuten  wiirde.  Nach  einigem  Uberlegen  ging  er  deshalb  zu 
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Marsick.  Es  war  ein  gliicklicher  EntschluB,  denn  Marsick  verdankt  Flesch, 
nach  seiner  eigenen  Aussage,  den  groBten  Teil  seines  Konnens.  Das  Verhalt- 
nis  zwischen  Lehrer  und  Schiiler  gestaltete  sich  so  erfreulich,  daB  Flesch  vier 
Jahre  bei  Marsick,  der  mittlerweile  als  Nachfolger  Sauzays  Lehrer  am  Kon- 
servatorium  geworden  war,  verblieb.   Im  Besitz  des  ersten  Preises  verab- 
schiedete  er  sich  1894  von  Paris  und  debiitierte  zuna.chst  in  Wien  und  dann 
in  Berlin.  Uber  das  Konzert  in  der  deutschen  Hauptstadt  moge  Flesch  selbst 
berichten.  »Von  meinem  Berliner  Debiit  sind  mir  besonders  drei  Momente 
in  Erinnerung  geblieben.  Erstens,  daB  Joachim  im  Konzert  anwesend  war 
und  ich  diesem  Gewaltigen  Zum  ersten  Male  gegeniiberstand.  Zweitens,  daB 
ich  ganz  ungliicklich  war,  weil  an  dem  Abend  noch  ein  anderes  Konzert 
stattfand.  Zwei  Konzerte  an  einem  Abend  waren  damals  ein  nicht  alltag- 
liches  Maximum.  Als  drittes  ist  meinem  Gedachtnis  ein  >Husarenstiickchen< 
eingepragt,  wie  man  es  nur  in  der  Jugend  zu  vollfiihren  den  Mut  hat.  Ich  war 
mit  meiner  Geige  nicht  zufrieden  und  ging  am  Vormittage  des  Konzerttages 
zu  meinem  Kollegen  Lewinger,  dem  spateren  Gewandhaus-Konzertmeister, 
um  mir  dessen  Violine,  ein  gutes  deutsches  Instrument,  zu  leihen.  Lewinger 
hielt  mich  fiir  verriickt,  stellte  mir  jedoch  auf  mein  dringendes  Ersuchen  die 
Geige  zur  Verfiigung,  und  ich  absolvierte,  ohne  sie  eigentlich  zu  kennen, 
darauf  mein  wichtiges  Berliner  Debiit.« 

Wer  diesem  Debiit  beiwohnte,  weiB,  daB  Flesch,  trotz  des  gewagten  Ex- 
perimentes,  einen  vollen  Erfolg  buchen  konnte.  Dieser  wurde  nur  ermoglicht 
durch  die  im  BewuBtsein  technischer  Uberlegenheit  wurzelnde  innere  Ruhe 
des  Spieles,  durch  sein  »Uber-der-Sache-Stehen«. 

Schon  vor  dem  Berliner  Auftreten  hatte  der  junge  Geiger  seine  Beziehungen 
in  Paris  endgiiltig  aufgegeben.  Der  Grund  war  kiinstlerischer  Natur  und 
kennzeichnet  Fleschs  Auffassung  von  der  Wiirde  der  Kunst.  »Es  entsprach 
durchaus  nicht  meiner  Neigung, «  so  auBert  er  sich,  »meine  Karriere  durch 
Spielen  in  mondanen  Salons  zu  machen,  wie  es  damals  in  Paris  unbedingt 
erforderlich  war. «  So  nahm  er  seinen  Aufenthalt  in  Berlin.  In  dieser  Zeit  kam 
ihm  ein  ihm  innewohnender  charakteristischer  Zug  zum  BewuBtsein,  namlich 
das  Verlangen  nach  mehrseitiger  Tatigkeit.  Das  Wirken  als  Konzertspieler 
allein  geniigte  ihm  nicht,  wie  ihm  andererseits  die  ausschlieBliche  Lehrtatig- 
keit  ebensowenig  ausreichend  erschien.  Erst  die  VerschmelZung  des  Virtuosen 
mit  dem  Padagogen,  der  Wechsel  zwischen  Podium  und  Lehrstuhl  war  ge- 
eignet,  ihm  kiinstlerische  Befriedigung  zu  verschaffen.  Ein  Feld,  auf  dem 
er  in  diesen  beiden  Richtungen  nach  Wunsch  arbeiten  konnte,  bot  ihm  eine 
Berufung  an  das  Konservatorium  in  Bukarest.  Ohne  zu  zogern  leistete  er 
dem  Antrag  Folge  und  vertauschte  Berlin  mit  dem  Balkan.  In  Bukarest,  wo 
sich  alles,  was  Rumanien  an  Kultur  und  Kunst  besaB,  konZentrierte,  wo  man 
mit  gottlichem  Leichtsinn  das  Leben  von  der  angenehmsten  Seite  nahm,  ver- 
lebte  er  fiinf  Jahre  in  bevorzugter  Stellung.  Flesch  erza.hlt  gern  und  inter- 


104 


DIE  MUSIK 


XVII/2  (November  1924) 


nmiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiMiiiimiiiiiiiiiiiiiiii  11111  u  iiiiiiiiimiimiiiiii  iiihm  miiinm  111  111  111111111111111  111111111,1111111111111111111111111111111111111111111  imiiiiiiuii  11 1  m  11 

essant  von  dieser  Zeit  und  besonders  angeregt  von  der  Konigin  Elisabeth,  zu 
der  in  nahere  Beriihrung  zu  kommen  er  das  Gliick  hatte.  »Die  unter  dem 
Namen  Carmen  Sylva  bekannt  gewordene  konigliche  Dichterin  hatte  zu  viele 
Freunde  und  zu  viele  Gegner,  als  daB  sie  vorurteilslos  beurteilt  worden  ware. 
In  Wirklichkeit  war  sie  ein  Talent  groBten  Stils,  mit  einer  reichen  Phantasie 
begabt,  jedoch  ohne  jede  Selbstkritik.  Hauptsachlich  von  Hofschranzen  um- 
geben,  unter  denen  kaum  einer  deutsch  verstand,  war  niemand  imstande  oder 
willens,  die  poetischen  Produkte  der  Konigin  richtig  zu  beurteilen,  und  ge- 
legentliche  deutsche  Gaste  am  Hofe  hiiteten  sich,  ein  Urteil  abzugeben. 
Daher  die  erstaunliche  Ungleichheit  ihrer  Leistungen.  Bemerkenswert  war 
die  Leichtigkeit  der  Produktion  und  die  wundervolle  Art,  in  der  sie  die  stim- 
mungsvollen  Poesien  mit  ihrem  herrlichen,  siiBen  Organ  vortrug.  Es  ging 
von  dieser  ungewohnlichen  Frau  ein  ganz  eigener  Reiz  aus,  sie  war  in  ge- 
wisser  Beziehung  iiberirdisch,  eine  Idealistin,  jedes  schlechten  oder  unfeinen 
Gedankens  unfahig,  immer  in  denWolken  schwebend,  demRealismus  derErde 
feindlich  gesinnt.  Kurz,  sie  war  nicht  von  dieser  Welt  und  gehorte  auch  nicht 
hierher.  Der  Konig  war  der  Gegensatz;  im  hochsten Grade  unkiinstlerisch,  kalt, 
berechnend,  aber  ein  guter  Politiker.  Die  Konigin  besaB  neben  der  Begabung 
zur  Dichtkunst  auch  Talent  zur  Musik.  Sie  war  eine  gute  Dilettantin  auf 
dem  Klavier  und  vermochte  ein  leichteres  Trio  von  Beethoven  korrekt  aus- 
zufuhren.  Auch  auf  der  Orgel  war  sie  bewandert.  Ihre  groBte  Kunst  bestand 
im  >Zuhoren<;  darin  war  sieMeisterin  und  fiir  den  Kiinstler  inspirierend.« 
Ich  habe  Fleschs  Schilderung  ausfiihrlich  wiedergegeben,  weil  aus  ihr  er- 
sichtlich  wird,  daB  er,  wie  schon  Joh.  Kuhnau  in  seiner  Abhandlung  »Der 
wahre  Virtuose  und  gliickselige  Musikus«  verlangt,  an  den  historischen,  poli- 
tischen  und  sonstigen  Interessen  seiner  Zeit  nicht  vorbeigegangen  ist. 
Nach  Ablauf  dieser  fiinf  Jahre  empfand  Flesch  das  Bediirfnis  nach  einer  Ver- 
anderung,  weil  er  tiihlte,  daB  er  in  Bukarest,  der  Stadt  des  leichten  GenieBens, 
auf  die  Dauer  verkommen  miisse.  Er  loste  seine  dortigen  Verbindlichkeiten 
und  kehrte  nach  Berlin  zuriick,  jedoch  nur  fiir  kurze  Zeit,  denn  nach  sechs 
Monaten  iibernahm  er  eine  Proiessur  am  Konservatorium  in  Amsterdam. 
»Bukarest  und  Amsterdam,«  sagt  Flesch,  »waren  zwei  verschiedene  Welten. 
Dort  das  von  der  Kultur  noch  kaum  beleckte  primitive,  aber  amiisante  Land, 
hier  die  historische  Statte  alter  Kultur  in  jeder  Form,  aber  nicht  sehr  kurz- 
weilig  fiir  junge  Leute.  Da  ich  jedoch  von  jeher  mit  einer  gewissen  Philo- 
sophie  begabt  war  und  in  jeder  Situation  meines  Lebens  versucht  habe,  wie 
der  Englander  sagt:  >To  make  the  best  of  it<,  d.  h.  das  Schone  daraus  hervor- 
zusuchen  und  das  HaBliche  links  liegen  zu  lassen,  so  begann  ich  nach  einiger 
Zeit,  mich  in  Holland  einzuleben,  wasmirumsoweniger  schwer  fiel,  als  meine 
kiinstlerische  Stellung  dort  sehr  bald  eine  prominente  wurde.  Von  da  an 
begann  meine  eigentliche  Konzertkarriere,  also  etwas  spat,  in  meinem 
dreiBigsten  Lebensjahre.  Wahrscheinlich  war  es  die  Folge  meiner  weiter- 
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geschrittenen  Entwicklung,  daB  ich  nun  auch  mehr  Geschmack  daran  fand.« 
In  welch  hohem  Grade  dem  Kiinstler  alles  das,  was  einen  groBen  Geiger 
ausmacht,  zu  eigen  geworden  war,  dokumentierten  die  fiinf  historischen 
Geigenabende,  die  Flesch  1905  in  Berlin  veranstaltete.  Mit  der  Vorfiihrung 
von  ungefahr  60  Kompositionen  gab  er  eine  Ubersicht  der  Entwicklung  der 
Violinliteratur  von  Corelli  und  Veracini  bis  zu  Schillings  und  Reger.  Es  war 
das  erste  Unternehmen  dieser  Art  fiir  die  Geige;  gewissermaBen  eine  Uber- 
tragung  von  Rubinsteins  acht  historischen  Klavierabenden  ins  Geigerische, 
und  erregte  durch  die  technisch-  und  stilvollkommene  Darstellung  Aufsehen. 
1908  siedelte  Flesch  ganz  nach  Berlin  iiber.  Mit  den  Jahren  ist  er  trotz  seiner 
ungarischen  Abstammung  im  Herzen  ein  iiberzeugter  Deutscher  und,  wie 
er  selbst  ausspricht,  Berliner  Lokalpatriot  geworden.  Das  kann  ihn  natiirlich 
nicht  hindern,  seine  Kunst  auch  auBerhalb  der  Grenzen  Deutschlands  zur 
Geltung  zu  bringen.  In  den  letztenVorkriegsjahren  spielteerregelmaBigallja.hr- 
lich  in  den  groBen  Sonntagsmatineen  unter  Chevillard  in  Paris,  und  zwar  stets 
das  Brahms-Konzert.  Dieses  Werk  wurde  jedesmal  auf  besonderes  Verlangen 
Chevillards  auf  dasProgramm  gesetzt,weil,  wie  der  franzosische  DirigentFlesch 
gestand,  er  sich  des  Kiinstlers  bediente,  um  die  Franzosen  zu  zwingen,  das  Kon- 
zert  wiederholt  zu  horen.  Es  erzielt  bis  heute  immer  nur  einen  Achtungserfolg. 
Brahms  liegt  dem  Franzosen  ebensowenig  wie  Cĕsar  Franck  dem  Deutschen. 
Nach  einer  zehnjahrigen  Pause,  wahrend  der  Flesch  in  beinahe  allen  Landern 
Europas  konzertierte,  unternahm  er  im  vergangenen  Winter  wieder  eine 
Reise  nach  Amerika.  Seiner  Neigung  entsprechend  verband  er  dort,  wie  in 
Europa,  die  Tatigkeit  als  Konzertspieler  mit  der  als  Lehrer.  Auch  einen  Teil 
dieses  Winters  wird  er  in  Amerika  verbringen,  und  zwar  in  Philadelphia, 
wo  dank  der  Magnifizenz  von  Mrs.  Bok  eine  der  groBten  amerikanischen 
Musikanstalten  ins  Leben  gerufen  werden  konnte. 

Die  mehrmals  beriihrte  Zwiefaitigkeit  der  kiinstlerischen  Neigung  Fleschs, 
die  ihn  sowohl  fiir  den  Beruf  des  ausiibenden  Kiinstlers  wie  fiir  den  Lehr- 
beruf  interessiert  sein  laBt,  nndet  ihren  Niederschlag  in  einem  groBan- 
gelegten  Lehrwerk  »Die  Kunst  des  Violinspiels «,  in  dem  der  Verfasser  seine 
padagogischen  Erfahrungen  zu  Nutz  und  Frommen  strebsamer  Geiger  bekannt 
gibt.*)  Fleschs  Arbeitskraft,  die  imstande  ist,  neben  der  Kunstausiibung  und 
dem  Unterricht  noch  die  Schriftstellerei  zu  bewaltigen,  erheischt  Bewunderung. 
Man  wiirde  Flesch  nicht  gerecht  werden,  wollte  man  seines  Charakters  als 
Mensch  und  seiner  Stellung  zur  Kunst  nicht  gedenken.  Es  soll  ihm  unver- 
gessen  sein,  daB  er  in  den  Kriegsjahren,  zu  einer  Zeit,  wo  manch  lange  be- 
stehender  Musikverein  in  seiner  Existenz  bedroht  war,  durch  einen  Akt 
humaner  und  kunstsinniger  Hilfsta.tigkeit  einen  Stiitzungsversuch  in  die  Wege 
leitete.  Auf  seine  Anregung  und  mit  den  von  ihm  bereitgestelltenMitteln  bildete 
sich  der  HiHsbund  fiir  deutsche  Musikpnege,  des  Kiinstlers  ureigenes  Werk. 


*)  »Die  Musik«  brachte  in  Heft  XVI/n  eine  Besprechung  dieses  Werkes. 


LUDWIG  NEUBECK 


VON 

WOLFGANG  GOLTHER-ROSTOCK 

Zum  Herbst  191 8  war  die  Direktion  des  Rostocker  Stadttheaters  neu  zu 
besetzen.  Unter  74  Bewerbern  wurde  Ludwig  Neubeck  erwahlt,  der  sich 
bisher  wohl  als  Kapellmeister  und  Konservatoriumsdirektor  bewahrt  hatte,  als 
Mitarbeiter  an  den  Bayreuther  Festspielen  und  im  Miinchener  Prinzregenten- 
theater  in  der  PAege  hoher  Kunst  unterwiesen  war,  aber  noch  keine  Ge- 
legenheit  gefunden  hatte,  sich  als  Biihnenleiter  zu  betatigen.  Er  war  ein  un- 
beschriebenes  Blatt,  als  er  nach  Rostock  kam.  Nicht  ohne  Bedenken  sah  man 
dem  Neuling  entgegen  und  verhielt  sich  abwartend.  Der  Beginn  seiner  Di- 
rektion  fiel  in  die  Zeit  der  Umwalzung,  die  einen  gewandten  Steuermann 
erforderte.  Der  Theaterbetrieb  erlitt  keine  Storung,  ein  klarer  fester  Wille 
waltete  iiber  dem  Ganzen.  Die  erste  Probe  auf  Geschaitstuchtigkeit  in  schwie- 
rigen  Verhaltnissen  war  gliicklich  iiberstanden.  Damit  stellte  sich  Vertrauen 
auf  die  Zukunft  ein,  eine  Hoffnung,  die  nicht  enttauscht  wurde.  Unter 
seinen  friiheren  Leitern,  Richard  Hagen  und  Rudolf  Schaper,  hatte  sich  das 
Rostocker  Theater  eines  guten  kiinstlerischen  Rufes  erfreut,  namentlich  den 
Wagner-Auffiihrungen  wurde  groBe  Sorgfalt  zuteil.  In  den  Kriegsjahren  war 
ein  Riickgang  unvermeidlich.  So  galt  es,  langsam  aufzubauen,  Verlorenes 
wiederzugewinnen,  Spielplan  und  Vorstellungen  zu  heben.  Ins  Jahr  1919 
fiel  die  5oo-Jahresfeier  der  Rostocker  Hochschule,  zu  der  Humperdincks 
»Gaudeamus«  ein  iestlicher  Aufklang  war.  Neubeck  bereitete  seinem  ver- 
ehrten  Lehrer  zugleich  eine  Morgenfeier  mit  einem  Vortrag  und  der  Mauri- 
schen  Rhapsodie.  Im  Mittelpunkt  der  Veranstaltungen  des  Theaters  stand 
eine  Auffiihrung  der  »Meistersinger«  unter  Neubecks  Orchesterleitung.  Hier 
lebten  zum  ersten  Male  die  von  Rudolf  Schaper  vor  dem   Kriege  ein- 
gefiihrten  Wagner-Festspiele  des  Rostocker  Stadttheaters  wieder  auf.  Das 
25jahrige  Theaterjubilaum  wurde  1920  mit   einer  Festwoche  begangen: 
alte  und  neue  Meister  kamen  nebeneinander  zu  Gehor;  das  Programm 
Neubecks,  ein  echt  kiinstlerischer  Spielplan,  die  deutsche  Kunst  obenan, 
trat  immer  klarer  und  eindrucksvoller  in  die  Erscheinung.  Zugleich  war 
das  ernste  und  erfolgreiche  Bestreben  nach  stilvoll  abgerundeten  Vorstel- 
lungen  zu  erkennen.  Musikalische  und  literarische  Morgenfeiern,  an  denen 
sich   Neubeck   mit   Vortra.gen   wiederholt    selber   beteiligt,   dienen  zur 
Erziehung  des  Publikums,  das  durch  solche  Veranstaltungen  zu  ernster 
und  nachhaltiger  Beschaitigung  mit  der  Kunst  angeregt  werden  soll.  Vor 
wichtigen  Ur-  und  Erstauffiihrungen,  Neuinszenierungen  usw.  werden  ein- 
leitende  Vortrage  gehalten.  Wenn  ein  Tondichter  zum  ersten  Male  mit 
einer  Oper  auf  der  Rostocker  Biihne  zu  Gehor  kommt,  so  bietet  die  Mor- 
genfeier  einen  erganzenden  Uberblick  iiber  sein  Gesamtschaffen.  So  fiihrte 
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Neubeck  z.  B.  auBer  Humperdinck  auch  StrauB,  Bruckner,  Schillings,  Hugo 
Kaun,  Graener  und  Bleyle  den  Rostockern  vor.  Aber  auch  Kammermusik, 
kleine  Opern  und  Singspiele,  hin  und  wieder  sogar  groBe  Orchesterkonzerte 
wurden  in  den  Rahmen  der  Morgenfeiern  aufgenommen.   Das  Rostocker 
Theater  unter  Neubecks  Leitung  hat  bis  Oktober  1924  die  hohe  Zahl 
von  150  Morgenieiern  zu  verzeichnen.   Eine  Festschrift  zum  25jahrigen 
Jubilaum  gab  einen  Riickblick  auf  die  bisherigen  Leistungen  und  einen  Aus- 
blick  auf  die  Zukunft.  Fiir  die  Spielzeit  1919/20  erschienen  »Die  sieben 
Turme«,  dramaturgische  Blatter  mit  wertvollen  literarischen  Beitragen  und 
Bildern,  eine  gediegene  Theaterzeitschrift,  die  um  tieferes  Versta.ndnis  fur 
die  Biihnenkunst  im  weitesten  Umfang  und  im  besonderen  Hinblick  auf  den 
laufenden  Spielplan  zu  werben  suchte.  Leider  konnten  diese  Blatter  aus 
finanziellen  Griinden  iiber  den  ersten  Jahrgang  hinaus  nicht  fortgesetzt 
werden.  Sie  sind  aber  ein  bleibendes  literarisches  Zeugnis  fiir  die  hochge- 
muten  Absichten  des  Biihnenleiters,  der  aus  allen  Kreisen  Mitarbeiter  heran- 
zog.  Durch  Einrichtung  der  Kammerspiele  fiir  Spieloper  und  Schauspiel  er- 
weiterte  Neubeck  das  Feld  seiner  Tatigkeit  insofern,  als  er  hier  einen  Raum  fiir 
Kleinkunst,  die  im  Stadttheater  nicht  unterzubringen  war,  schuf.  Den  stadti- 
schen  Biihnen  wurde  die  niederdeutsche  Buhne,  eine  unter  Leitung  von 
Professor  Dr.  Krickeberg  stehende  Vereinigung  von  nicht  berufsma.Bigen 
Schauspielern,  die  sich  die  Auffuhrung  von  plattdeutschen  Dramen  ernsten 
und  heiteren  Inhalts  zum  Ziel  setzt,  angegliedert.  Uberhaupt  nahm  sich 
Neubeck,  obwohl  er  vor  allem  Musiker  ist,  auch  des  Schauspiels  mit  Eifer  an, 
indem  er  unter  tiichtigen  Spielleitern  eine  Erneuung  und  Modernisierung  des 
friiher  vernachlassigten  gesprochenen  Dramas  durchsetzte.  Mit  vollem  Recht 
darf  ausgesprochen  werden,  daB  Rostock  unter  den  mittleren  deutschen 
Biihnen  eine  iiihrende  Stellung  einnimmt,  daB  die  hier  geleistete  Arbeit  auch 
fiir  groBe  Theater  mit  unverha.ltnisma.Big  reicheren  Mitteln  vorbildlich  zu 
erachten  ist.  Die  Jahre  der  Theaterleitung  Neubecks  bedeuten  einen  stetigen 
Fortschritt  und  Aufschwung.  Wenn  auch  nicht  alles  gliicken  kann,  so  ist 
doch  kein  Riickschlag,  kein  Stillstand,  keine  Erschlaffung  zu  bemerken.  In 
der  Spielzeit  1923/24  hat  Rostock  allein  in  der  Oper  drei  Urauffiihrungen 
von  Siegfried  Wagner,  Karl  Bleyle  und  Fritz  Cortolezis  zu  verzeichnen,  auBer- 
dem  zahlreiche  Erstauffiihrungen,  darunter  das  »Liebesverbot«  von  Richard 
Wagner.  In  den  Chroniken  der  deutschen  Theater,  in  der  Tagespresse  begegnet 
uns  die  Rostocker  Biihne  sehr  haung,  weil  immer  Neues  aus  dem  reichen  kiinst- 
lerischen  Leben  zu  melden  ist.  Dabei  sind  die  in  Rostock  zur  Verfiigung  stehen- 
den  auBerenMittel  nicht  groB.  Die  Aufgabe,  mit  kleinenMittelnBedeutendes  zu 
erreichen,  ist  unserem  Biihnenleiter  gestellt  und  iiber  alles  Erwarten  gegliickt. 
Neubecks  kunstlerische  Richtung  in  Auswahl  und  Wiedergabe  des  Spielplans 
wurzelt  in  den  Bayreuther  Anregungen.  Die  Wagnerschen  Werke  stehen  im 
Mittelpunkt,  sie  bilden  gleichsam  den  MaBstab  aller  ubrigen  Leistungen,  die 
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durchaus  nicht  einseitig,  aber  doch  vorwiegend  deutsch  gerichtet  sind.  Im 
kleinen  Betrieb  pragt  sich  die  Personlichkeit  des  Direktors  starker  aus  als  in 
groBen  Verhaltnissen,  weil  er  iiberall  selber  eingreifen  muB.  Dazu  bedarf  es 
freilich  einer  unermiidlichen  Arbeitskraft.  Die  Verwaltungsgeschafte  er- 
fordern  groBe  Gewandtheit  und  zielbewuBten  Willen,  klaren  Blick  und  sichere 
Hand  fiir  Innen-  und  AuBenpolitik  in  allen  Theaterfragen.  Als  Mecklenburger 
findet  Neubeck  im  Verkehr  mit  seinen  Landsleuten  stets  den  richtigen  Ton. 
Das  half  ihm  besonders  in  der  Zeit  der  Umwalzung  iiber  viele  Schwierigkeiten 
hinweg.  In  der  Auswahl  der  geeigneten  Kraite  an  leitender  und  ausiibender 
Stelle  ist  Neubeck  meist  gliicklich,  so  daB  er  iiber  eine  Kiinstlerschar  verfiigt, 
der  er  auBergewohnliche  Leistungen  zumuten  kann.  Der  kiihne  Wagemut 
des  Fiihrers  teilt  sich  auch  seinen  Mitgliedern  mit.  Neubeck  geht  unver- 
drossen  seinen  geraden  Weg  weiter  und  erzwingt  sich  mit  zaher  Ausdauer 
Anerkennung,  wo  er  auf  Teilnahmlosigkeit  stoBt.  Bei  festlichen  Gelegen- 
heiten  iibernimmt  er  zuweilen  selbst  die  Orchesterleitung,  namentlich  bei 
Wagner-Auffiihrungen,  die  unter  seinem  Stab  in  hehrer  Schonheit  erstehen. 
Er  ist  im  Grunde  der  beste  Gastdirigent,  weil  er,  mit  den  Rostocker  Verha.lt- 
nissen  mehr  als  jeder  andere  vertraut,  zugleich  die  hohen  Vorbilder  der 
Bayreuther  Auffiihrungen  kennt.  Er  nndet  den  gliicklichen  Ausgleich  des 
Erreichbaren  und  Moglichen  ohne  falsche  Vorspiegelung  und  Uberspannung. 
Eine  Glanzleistung  war  die  Erstauffuhrung  der  »Alpensinfonie«,  die  alle  in 
Rostock  aufzutreibenden  Musiker  (137  K6pfe)  zu  einem  gewaltigen,  den  An- 
forderungen  durchaus  entsprechenden  einheitlichen  Klangkorper  vereinigte. 
Neubecks  Gewandtheit  im  personlichen  Verkehr  ermoglichte  in  diesem  Falle 
die  freiwillige  begeisterte  Hingabe  aller  Mitwirkenden  an  eine  groBe  Sache. 
Endlich  ist  Neubecks  eigener  Kompositionen  zu  gedenken:  Lieder,  Chorwerke, 
sinfonische  Sa.tze.  Aus  stimmungsvoller  Lyrik  entnimmt  er  seine  Texte,  mit 
Vorliebe  aus  den  Gedichten  Albert  Sergels,  die  er  dichterisch  nachzufiihlen 
und  im  modernen  Geist  nachzutdnen  versteht.  Unter  den  Chorwerken  verdient 
»Deutschland«  (nach  Schonaich-Carolath)  als  eine  von  vaterla.ndisch  deutschem 
Geist  erfiillte  Sch6pfung  hervorgehoben  zu  werden.  Als  Schiiler  Humperdincks 
ist  Neubeck  mit  den  Ausdrucksmitteln  moderner  Musik  vollig  vertraut. 
Der  Grundzug  in  Neubecks  Schaffen  ist  die  Ehrfurcht  vor  den  GroBmeistern 
deutscher  Tonkunst.  Auf  dieser  Grundlage  erwachsen  alle  seine  vielseitigen 
Leistungen,  vor  allem  sein  erfolggekrontes  Streben  nach  einer  wahrhaft 
deutschen  Theaterkultur,  die  er  in  dem  ihm  zugewiesenen  verha.ltnisma.Big 
beschrankten  Arbeitsgebiet  vielleicht  reiner  zu  verwirklichen  vermag,  als  es 
im  GroBbetrieb  moglich  ware.  Man  erinnert  sich  des  Wortes  Richard  Wagners: 
»In  Deutschland  ist  wahrhaftig  nur  der  Winkel,  nicht  aber  die  groBe  Haupt- 
stadt  produktiv  gewesen. «  Das  Beispiel  Rostocks  lehrt,  daB  dieser  Ausspruch 
auch  unter  vera.ndertenZusta.nden  der  Gegenwart  seine  Berechtigung  behalt. 


BENJAMINO  GIGLI 

VON 

SIEGMUND  PISLING-BERLIN 

Ich  freue  mich,  der  »Musik«  iiber  Gigli  schreiben  zu  diirfen.  Einf6rmige 
Ernahrung  hat  Atonie  des  Magens  zur  Folge,  Monotonie  der  Musikzufuhr 
zieht  Erschlaffung  der  Empf angsbereitschaft  nach  sich .  Medizinisch  gesprdchen, 
fiihrte  das  Gastspiel  Giglis  demBerlinerMusiklebenSalzsaure  zu.Wie  anregend, 
eine  neue  Stimme  hochster  Ordnung  zu  genieBen,  eine  Personlichkeit,  anders 
als  die  anderen,  zu  studieren,  ihre  Gegenwart  zu  sondieren,  ihre  Moglichkeiten 
zu  ahnen,  die  Verfiihrungen  italienischer  Gesangskunst  zu  kosten,  den  Siiden 
der  Musik  aufgliihen  zu  sehen,  sich  an  italienischem  LeittongeHihl,  italieni- 
schem  Portament  und  italienischem  Willen  zur  Fermate  zu  ergotzen. 
Ich  mochte  meine  Eindriicke  nicht  »zu  Buch«  bringen,  vielmehr,  unter  dem 
Protektorat  Seiner  Hoheit  des  Tages,  bloB  »zu  Seite«  (sit  venia  verbo).  Womit 
die  Einstellung  gewonnen  ware  zu  einem  Phanomen,  das  hereinsommernd 
in  unsere  graue  Stadt  Entziicken  hervorrief. 

Gigli  debiitierte  in  »Bohĕme«.  Fieberhafte  Spannung.  Der  Fall  de  Muro  hatte 
uns  skeptisch  gemacht.  Da  endlich  der  primo  uomo  der  Metropolitan-Oper.  Ein 
kaum  mittelgroBer  Italiener  mit  der  Anwartschaft  auf  Beleibtheit  schieBt  in 
wenig  gliicklicher  Maske  unter  den  Kunstzigeunern  hin  und  her.  Es  ist  Rudolf 
der  Poet.  Berlin  hat  schon  GroBere  angstlich  gemacht.  Das  Lampenfieber  wird 
schnell  iiberwunden,  und  nun  stimmt  er,  nach  etwas  umstandlichen  Vor- 
bereitungen  Mimis  Hand  erfassend,  die  Des-dur-Kavatine  an.  Es  iiberla.uft 
einen.  Das  Piano  schenkt  Metall  und  Transparenz.  Rudolf  macht  nicht  allein 
Mimis  Handchen,  er  macht  jeden  fiihlenden  Menschen  warm.  Die  Trane  in 
der  Stimme  —  wie  selten  ist  sie  uns  gegonnt!  Hier  quoll  sie,  quoll  mit  edelstem, 
farbigstem,  unverbrauchtem  Tenorklang.  Zunachst  eng  resonanzierend,  ge- 
wann  die  Hohe  bald  groBere  Rundung,  ordnete  sich  lyrischer  Empfindung  (des 
Kiinstlers  ureigener  Domane)  mit  gedeihlicher  Wirkung  ein,  ohne  mit  jener 
Leichtigkeit  zu  dienen,  die  auch  bei  Nichtsangern  das  sympathetische  Hals- 
muskelgefiihl  der  Lockerheit  und  Gelostheit  erzeugt.  (Bei  Caruso  lagen  die 
Tone,  auch  die  hochsten,  gleichsam  in  einer  Ebene.)  Wahrend  die  Behandlung 
der  Stimme,  mit  Ausnahme  der  hohen  Grenzt6ne,  die  gepreBt  klangen,  ver- 
wohntesten  Anspriichen  geniigte,  gab  die  Sinngliederung  zu  Bedenken  AnlaB. 
Es  stellte  sich  an  den  folgenden  Abenden  heraus,  daB  die  Zufalligkeiten  der 
Phrasierung  keine  Folge  mangelnder  Atemkraft  oder  mangelnder  Einsicht 
in  die  Funktion  des  melodischen  Baugliedes,  sondern  Ergebnis  nervoser  Ein- 
Aiisse  gewesen  waren.  Dies  beiseite  gelassen,  verdiente  die  geschmackvolle  Be- 
handlung  von  Ornament  und  kleinem  Redeteil  alles  Lob.  »Bin  nicht  allein, 
wir  sind  zu  zwei'n!«  Mit  welchem  Charme  rief  der  Meister  des  Rezitativs  die 
sonst  kaum  beachtete  Phrase,  natiirlich  italienisch,  den  unten  wartenden 
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Kameraden  zu.  Erstrangige  Sanger  lassen  sich  Zeit.  Gigli  bevorzugte  breit 
ausladende  Tempi,  bevorzugte  sie,  an  passendem  Ort,  im  Einverstandnis  mit 
Puccini.  (Ich  entsinne  mich  dabei  auch  einer  Auffiihrung  von»Cavalleria  rusti- 
cana«  im  Wiener  Hofopernhause.Mascagni  dirigierte.  Zuerst  starr  vorStaunen, 
empfand  man  bald  das  Normgebende  breit  ausschwingender,  ieuriger  Zeit- 
maBe,  neben  atrophierten  deutschen.)  Italienische  Kantilenen  wollen  Zeit  zum 
Bliihen  haben. 

Und  der  Darsteller?  Gigli  ist  keine  uberlegen  disponierende  Personlichkeit, 
wohl  aber  ein  liebenswiirdiges  Naturkind  mit  lebendigen,  vom  Herzen  iiber- 
wachten  Ziigen.  Sein  Spiel  verirrt  sich  manchmal  ins  Buffoneske.  Bedenkliche 
Grenziiberschreitung !  Man  kann  auch  zuviel  spielen. 

Ein  anderes  Bild.  Gigli  als  Lyonel  (seine  Lieblingsrolle) .  Man  erlebte  etwas 
Merkwiirdiges.  Musikbiirger  Freihen  v.  Flotow  wurde  durch  die  Kunst 
eines  begnadeten  Sangers  geadelt.  Rettichscheiben  verwandelten  sich,  wie  in 
E.Th.  A.Hoffmanns  »Brautwahl«,  in  Goldstiicke.  Der  Entgeistigung  der  opĕra 
comique,  der  Klischierung  ihrer  Rhythmik,  der  Vergew6hnlichung  ihres 
Romanzentons  wurde  die  Spitze  geboten  von  einem  Lyonel,  wie  man  ihn 
in  Berlin  noch  nicht  erlebt  hat. 

Die  Lady  singt  die  »Letzte  Rose«.  Giglis  Spiel  lebt  das  Lied  mit  aller  Herz- 
lichkeit  mit,  bis  er,  einem  wunderbar  warmen  Antrieb  gehorchend,  wie 
von  ungefahr  in  die  Weise  einstimmt.  Wer  denkt  noch  an  Gesang,  wenn 
dieser  Lyonel  seine  Liebe  verlacht  und  verhohnt  sieht?  Ein  guter  Mensch 
auBert  sich  in  seiner  Fiille,  ein  Herz  fiihrt  uns  unauffa.llig  seine  Bahn. 
Die  Drehorgelmelodie  »Ach  so  fromm,  ach  so  traut«  verliert  im  Goldglanz 
einer  solchen  Stimme  ihre  Schrecken.  Einer  Stimme,  die  aus  der  vokalisierten 
C-dur-Skala  ein  Erlebnis  machen  wiirde.  Der  Meister  der  Zwischent6ne  und 
der  feinst  differenzierten  seelischen  Regungen  laBt  hinter  platter  Melodie  eine 
hohere  Musik  aufklingen.  Banausischen  Einfallen  wachsen  iibersinnliche 
Werte  zu.  Die  Klage  um  ein  vernichtetes  Leben  gelangt  zu  erschiitterndem 
Ausdruck.  Hebbel  bemerkt  in  den  Tagebiichern,  die  Linie  des  Schonen  sei 
haarscharf,  man  konne  sie  nur  um  tausend  Meilen  iiberschreiten.  Lyonels 
maBvolle  Haltung  iibte  eine  um  so  bezauberndere  Wirkung  aus,  als  Rudolf 
des  Guten  zuviel  getan  hatte.  Fiir  die  angeblichen  sentimentalen  Anwand- 
lungen  des  Kiinstlers  fehlt  mir  entweder  das  Ohr  —  die  reichliche  Verwen- 
dung  des  italienischen  Schluchzers  zugegeben  — ,  oder  aber  man  verwechselt 
Gemiit  mit  Riihrseligkeit,  welches  Quiproquo  seine  Entschuldigung  fa.nde 
in  der  Geiiihlsdiirre  deutscher  Singbiihnen. 

Giglis  Erfolg  sollte  eine  Steigerung  erfahren.  Er  sang  den  Herzog  in  »Rigoletto  «. 
War  das  ein  Jubel !  Schon  nach  der  As-dur-Ballata  einigte  man  sich  auf  einen 
Beifall,  wie  er  seit  Caruso  keinem  Tenoristen  beschieden  gewesen.  Das  An- 
dantino  »E  il  sol  dell'anima«  floB  dem  tenore  di  grazia  mit  allen  Verfiihrungen 
bliihenden  Klanges  von  den  Lippen.  Eine  matte  Verdi-Eingebung  (die  Arie 
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»Par  mi  veder  le  lagrime«)  wurde  ins  Ungemeine  gehoben.  Die  Kritik  stellte 
die  Forderung  nach  idealem  Legato.  Gigli  eriiillte  sie.  Die  Orchesterdevise 
der  Canzone  klang  auf.  Wie  sich  wohl  Gigli  mit  dem  genialen  Gassenhauer 
abrlnden  wiirde?  Man  war  fasziniert.  Der  Rhythmus  bereicherte  sich  mit 
geistreichen  Nuancen,  so  daB  die  Phrase  »e  di  pensier«,  die  dreimal  vor- 
kommt,  aber  neunmal  gesungen  wurde,  weil  man  die  Canzone  dreimal  horen 
wollte,  soviel  Wiederholungen  wie  Musterbeispiele  rhythmischer  Phantasie 
und  Pikanterie  brachte,  pikant  kraft  eines  Singtemperaments,  das  nicht 
kitzelte,  sondern  kleine  Anmutigkeiten  als  selbstverstandlich  erscheinen  lieB, 
wobei  freilich  der  groBe  Kontur  unterbrochen  wurde,  der  verschwenderisch 
gespendete  hohe  Ton  bei  aller  Leuchtkraft  ein  wenig  gepreBt  klang.  Und 
nun  die  Einleitung  zum  Quartett.  Auch  hier  wieder  ein  gewisses  Gebunden- 
sein  an  das  Kleinleben  der  Phrase.  Bis  der  »bel  zerbino«  zum  Erotiker 
groBen  Stils  wurde  und  Maddalenen  damonisch  bedrangte. 


SINFONISCHE  CHARAKTERISTIK 

VON 

GERHARD  v.  KEUSSLER-PRAG 

Schall  und  Rauch,  Klangfarben  und  Ubergange.  Um  mit  einer  offensicht- 
lichen  Parallele  anzufangen,  ein  Wort  des  Malers  und  praktischen 
Asthetikers  Leonardo  da  Vinci.  In  seinem  Libro  della  Pittura  empfiehlt  einmal 
Leonardo  darauf  zu  achten,  daB  die  Schatten  und  Lichter  ohne  Striche  und 
Rander  ineinander  iibergleiten  —  a  uso  di  fumo.  Dieses  rauchmaBige  Einander 
wurde  das  Sfumato  der  Maler.  Als  technische  Handhabe  ist  es  auch  dem 
Musiker  gelaufig.  Den  Namen  smmato  oder  smmando  erhielt  das  vermeint- 
lich  neue  Darstellungsmittel  der  Tonkunst  erst  kurzlich;  doch  dem  Wesen 
nach  bestanden  hat  es  schon  bei  den  romischen  Impressionisten  des  16.  Jahr- 
hunderts,  in  der  reichen  Fiille  aller  erdenklichen  Moglichkeiten.  Caccinis 
Languida  ist  ein  Rudiment.  Unser  modernes  Sfumando  aber  ist  von  den 
Romantikern  entwickelt  worden;  sinfonisch.  Teilweise  unter  Anlehnung  an 
eine  Mannheimer  Manier  ward  bei  den  Romantikern  aus  der  wieder  neu  be- 
lebten  Mode  a-uso-di-fumo  allmahlich  ein  Stilmoment.  NaturgemaB  kann 
das  Smmando  sich  beim  Musiker  in  einer  weit  reicheren  Technik  ergehen  als 
beim  Maler.  Das  erhellt  nicht  nur  aus  dem  Wesen  der  Polyphonie  mit  deren 
unermeBlich  komplizierbaren  Schichtungen  innerhalb  des  gesamten  orche- 
stralen  Tongebiets.  Der  einschlagige  Vorzug  der  Musik  offenbart  sich  viel- 
mehr  in  ihrem  anderen  Sonderbesitz,  in  der  zeitlichen  Dehnbarkeit  der  Klang- 
linien  und  Farben.  Durch  den  Dienst  dieses  musikalischen  Eigenmittels,  der 
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zeitlichen  Dehnbarkeit,  kann  Leonardos  Rat  unendlich  besser  in  der  Musik 
befolgt  werden  als  in  der  Malerei.  Das  wuBten  Berlioz,  Liszt  und  Wagner. 
Und  ein  Riickblick  auf  die  jiingste  Vergangenheit  dieser  Technik  zeigt,  daB 
die  Praxis  eine  Unzahl  Sfumando-Typen  gepragt  hat;  nur  sind  sie  von  der 
nachriickenden  Asthetik  noch  nicht  mit  Sondernamen  versehen  worden.  Das 
gilt  erst  recht  fiir  die  verschiedenen  Teil-Sfumandi.  —  Einen  nicht  seltenen 
Typ  zeigt,  beispielsweise,  die  unisone  Themengruppe  der  Faust-Sinfonie  von 
Liszt.  Die  Oboe  setzt  das  zweite  Thema  unmerklich  auf  demselben  Tone  an, 
auf  dem  die  Seconden  das  erste  Thema  merklich  —  in  einem  Crescendo  — 
abstoBen,  so  daB  jenes  zweite  Thema  wie  aus  einem  Nachklang  des  ersten 
hervorzuwachsen  anhebt.  Auch  keinen  Namen  hat  das  ebenso  haufige  Gegen- 
teil  dieses  Sfumandos;  es  ist  der  spontan  iiberbietende  Forte-Einsatz  eines 
aufgesparten  Tongebers.  Der  Posauneneintritt  in  Beethovens  9.  Sinfonie  er- 
folgt  bekanntlich  erst  im  ScherZo,  und  auch  dort  erst  im  aufgebrachten 
Presto.  Wir  haben  uns  daran  gewohnt,  ihn  als  einen  gewaltigen  Haltruf  zu 
betrachten,  als  ein  wirkendes  Veto  gegen  den  dionysischen  Tumult.  Doch  mit 
einer  solchen  Umschreibung  dieses  spontanen  Forteubersatzes  ist  der  Asthetik 
fachma.Big  ebensowenig  gehoHen,   wie  mit  dem  technischen  Vornamen 
Subito.  EinenZunamen  brauchtauch  dieserTyp.  DaB  er  noch  keinen  hat,  kann 
uns  nicht  wundern,  wenn  wir  erwagen,  daB  die  Musikasthetik  schon  im 
17.  Jahrhundert  den  technischen  AnschluB  versaumt  hat.  Es  handelte  sich 
damals  um  die  musikalischen  Seitenstiicke  zu  Riberas  krassem  Tenebroso. 
Dabei  war  die  musikalische  Schwarzschattigkeit,  namlich  der  unvermittelte 
Wechsel  von  forte  und  piano,  von  tutti  und  menemo,  auch  im  alten  Opern- 
orchester  ein  Favoritmittel,  Gegensatze  zu  charakterisieren.  Ebenfalls  der 
alte  Blechaufsatz  di  rinforza  gehort  hierher.  Als  Mazzocchis  Catena  in  Rom 
aufgefiihrt  wurde,  war  Ribera  bereits  ein  gefeierter  und  kommentierter  Maler 
und  ruckte  zum  Akademiker  von  San  Luca  empor.  Was  aber  die  bildenden 
Kiinstler  an  Asthetikern  gestellt  haben,  aus  ureigener  Mitte,  ist  damals  den 
Musikern  versagt  geblieben.  Ihre  verschiedenen  Zarlini  kommen  wenig  in 
Betracht,  wenn  man  auf  der  Gegenseite  Personlichkeiten  wie  Alberti,  Leonardo 
da  Vinci  und  Albrecht  Diirer  ragen  sieht.  Und  was  Goethe  veranlaBt  hat, 
neben  der  Lebensbeschreibung  Cellinis  auch  dessen  Traktate  zu  iibersetzen, 
ist  nicht  zu  verheimlichen.  Als  im  18.  Jahrhundert  die  Tonkiinstler  fiir  ihre 
fahrlassig  gekiirzte  Asthetik  Beitrage  zu  liefern  begannen  —  Rameau,  Tartini 
und  Philipp  Emanuel  Bach  — ,  war  es  in  manchem  zu  spat.  Man  konnte  die 
interessantesten,  doch  allmahlich  verflachten  Handhaben  der  Charakterisie- 
rungskunst  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  nicht  mehr  sichten.  Unbenannt,  sogar 
unberuhrt  blieben  die  meisten  asthetischen  Phanomene.   Die  wesentlichen 
Vorreden  und  Geleitworte  von  Meistern  wie  Monteverdi  und  Gagliano  waren 
vergessen.  Und  wie  armlich  nimmt  sich  die  Vortragslehre  von  Leopold  Mozart 
aus,  wo  er  auf  die  normierte  Wechselwirkung  von  forte  und  piano  hinweist. 
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» Wenn  nur  die  Dinge  da  sind,  auf  die  Namen  kommt  es  nicht  an. «  Bei  dieser 
Schatzung  beruft  sich  mancher  Patriarch  falschlich  auf  Goethe.  Es  ist  freilich 
der  leibhaftige  Doctor  Faust,  der  da  sagt:  »Name  ist  Schall  und  Rauch.«  Er 
sagt  es  aber  als  Examinand;  er,  der  Pantheist  in  der  unerwarteten  Religions- 
priifung  vor  dem  frommen  Gretchen —  der  groBe  Hans,  ach,  wie  so  klein! 
Doch  ohne  solch  befangende  Umstande  dachten  Faust  und  Goethe  anders 
iiber  das  Wesen  der  Namengebung.  Im  geweihten  Studierzimmer  haben  wir 
es  wiederholt  erfahren;  am  klarsten,  als  sich  der  neue  Geist  in  Faust  erhob 
und  zur  Ubersetzung  des  Evangeliums,  des  Logos,  trieb.  —  Und  geweihte,  aber 
groBenteils  noch  nicht  getaufte  Dinge  sind  es,  die  auch  in  der  Musikasthetik 
arg  vernachlassigt  dastehen,  vollends  in  bezug  auf  die  Kunst  der  Charakter- 
zeichnung.  Ob  die  kommenden,  als  unerlaBlich  gewartigten  Namen  »sitzen« 
werden,  ist  nicht  die  Hauptsache;  wenn  sie  nur  da  sind.  Alte  Necknamen 
mogen  unbeanstandet  bleiben;  man  kann  sie  aber  auch  ablosen  und  ersetzen. 
Die  Bezeichnung  »Schusterfleck« —  fiir  die  intervallgetreue  und  daher  modu- 
lierende  Sequenz  —  ist  kein  Ehrenname,  und  die  Jiinger  Bruckners  um- 
schreiben  ihn  gern,  wenn  sie  die  Durchiiihrungstechnik  ihres  Meisters  disku- 
tieren.  Wesentlich  ist,  daB  der  Namengebung  Akte  des  Erkennens  voran- 
gegangen  sind,  und,  nicht  zuletzt:  die  technischen  Namen  sind  und  bleiben 
ein  Verkehrsmittel ,  das  unsere  kiinstlerische  Verstandigung  vereinfacht 
und  hebt. 

Zur  Kiimmernis  der  schulmaBigen  Musikanalysen  hat  es  gehort,  daB  keine 
entsprechende  Gegenleistung  der  Asthetiker,  keine  brauchbare  Synthese, 
keine  systematische  Nomenklatur  gefolgt  ist;  daB  die  asthetische  Endarbeit 
durch  die  Kiinstler  —  die  Tonkiinstler  selbst  —  ausblieb,  wenn  auch  nicht 
durchgangig.  Schuld  der  Analyten  bleibt  es,  daB  sie,  am  Einzelfall  haftend, 
unerkannte  Typen  als  Unika  behandelten  und  unbenannt  entlieBen.  Die  erste 
Folge  dieser  mangelhaften  Schulung  war  und  ist  eine  unsagliche  Umstand- 
lichkeit,  so  oft  es  sich  um  asthetische  Darlegungen  handelt,  um  Darlegungen 
zusammengesetzter  Charaktere.  Mit  welch  weitlaufigen  Erklarungen  bleiben 
wir  noch  immer  vor  bestimmten  Gepragen  der  Melodik  stehen,  vor  gewissen 
ornamentalen  Umschreibungen  der  Grundlinien;  etwa  vor  den  unmaskierten 
Variationen  von  Brahms  und  Reger,  sogar  vor  den  ersten  Finaltakten  der 
Eroica. 

Soweit  eine  Asthetik  der  Variation  mit  der  Melodik  anfangt,  hat  sie  vor  allem 
die  Typen  der  Ornamentik  zu  erledigen.  Sie  tut  es,  wenn  sie  die  ornamentale 
Technik  nicht  bloB  als  Herstellungsweise  schildert,  sondern  wenn  sie  vor 
allem  den  asthetischen  Dienst  bestimmt,  den  gegenstandlichen  Zweck  des 
Ganzen  wie  der  Einzelheiten;  wenn  sie  die  Beschaffenheit  des  Materials  in 
Rechnung  stellt  und  die  Aiichtigen  Bedingnisse  von  Ort  und  Zeit  der  Ent- 
stehung  mustert.  Von  solchem  Gesichtsfeld  aus  konnen  die  Gattungen  Flach- 
ornament  und  Relief  auch  in  der  musikalischen  Kompositionstechnik  ihre 
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Bestimmungen  und  Namen  erhalten.  Dann  wird  der  artenreiche  Sgraffito, 
der  von  den  Orchesterkomponisten  generationenlang  gehandhabt  wurde, 
selbst  jedem  Konservatoristen  gela.ufig  werden,  und  seine  Kenntnis  wird  uns 
allen  viele  iiberAiissige  Streitigkeiten  ersparen.  Noch  1906  wurde  von  einem 
Astheten  der  Gedanke  aufgestellt  und  verteidigt,  die  Solisten  des  Handelschen 
Concertinos  hatten  den  Ripienopart  im  Grosso  nicht  mitzuspielen.  Was  ist 
Sgraffito  und  was  sind  musikalische  Intarsien?  Wenn  der  antwortende  Maler 
ein  vollwertiger  Kiinstler  ist,  so  brauchen  im  Vorspiel  der  Meistersinger  die 
zweiten  Geiger  und  ihre  thematischen  Mitganger  sich  nicht  mehr  degradiert 
zu  fiihlen,  wo  es  heiBt,  daS  sie  an  der  Dreithemenstelle,  obschon  mit  einer 
Hauptlinie  betraut,  nur  Intarsien  auszufiihren  haben.  —  Fiir  die  Fuge  schlecht- 
hin,  gar  fiir  die  alte  Orchesterfuge,  grassiert  noch  immer  die  einkammige 
Irrlehre  von  der  dynamischen  Monarchitis  des  Themas  und  vom  subalternen 
Beamtentum  des  Kontrapunktes ,  wobei  gewohnlich  Tendenz  und  Zweck 
verwechselt  werden.  So  oft  wir  aber  die  asthetische  Dienstordnung  auf  Prin- 
zipien  zuriickfiihren  wollen,  leiden  wir  alle  miteinander  an  einem  Babel  der 
Vorstellungen. 

Der  beriichtigte  Streit  iiber  die  Bestimmung  der  Musik  —  »Dienende  oder 
freie  Kunst?«  —  hat  wohlfeile  Ubertreibungen  gezeitigt.  Auf  der  einen  Seite: 
die  Musik  sei  keine  Sklavin,  auf  der  anderen  Seite:  ihr  kame  keine  Selbst- 
herrlichkeit  zu.  Soweit  aber  der  Streit  ernst  und  von  bedeutenden  Kampfern 
gefiihrt  wurde,  Grund  und  Boden  waren  immer  nur  soziologischer  Art, 
Kultur  und  Zivilisation.  Wir  aber,  wir  praktischen  Musiker,  finden  uns  zum 
Streit  schon  friiher  ein,  und  an  anderer  Stelle.  Mit  einem  Verstandnis  der 
soziologischen  Asthetiker  fiir  unser  Urthema  vom  Dienst  der  Musik  konnten 
wir  selten  rechnen,  weil  diese  Theoretiker  meist  unser  Ausgangsgebiet  un- 
beachtet  gelassen  haben.  Es  ist  die  musikalische  Tektonik,  zunachst  die  Um- 
bildung  von  Gebrauchsdingen  zu  Kunstgegenstanden,  eine  Umbildung  von 
dienstgepragtem  Stoff  zu  sinnbedienter  Form.  —  Uns  Kiinstlern  im  allgemeinen 
ist  nur  mit  einer  Asthetik  gedient,  die  ein  funktives  Element,  und  zwar  den 
Inbegriff  des  Wechseldienstes,  als  die  kiinstlerische  Zentralkraft  behandelt. 
Da  tut  sich  ein  System  der  Abhangigkeiten  auf  und  griindet  eine  Ubersicht 
der  beiderseitigen  Bedingungen  von  Stoff  und  Form,  indem  es  allenthalben 
die  Urkraft  der  lebendigen  Wechselwirkung  aufweist,  den  asthetischen 
Mutualismus  do  ut  des,  Geben  und  Nehmen. 

Um  solcherart  mit  der  Ornamentik,  als  mit  dem  ersten  tektonischen  Prinzip 
der  Melodie,  anzufangen:  es  kommt  hier  der  Asthetik  die  Sichtung  zu,  unter 
welchen  Voraussetzungen  der  angestrebte  Schmuck  den  Rohstoff  behandelt. 
Das  eine  Mal  wird  er  ihn  zierend  heben,  verschonern,  ein  anderes  Mal  beleben, 
und  ein  drittes  Mal  erklaren.  Werden  diese  verschiedenen  Dienste  nicht 
einzeln,  sondern  bald  paarweise,  bald  zu  dritt  geleistet,  so  komplizieren  sich 
auch  ihre  Charaktere,  ihre  neugepragten  Geltungswerte.  Und  bescheidet  sich 
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die  Asthetik  damit,  eine  Philosophie  der  technischen  Bedingnisse  zu  sein,  so 
wird  ihr  die  letztgenannte  und  groBte  der  drei  Dienstleistungen  naturgemaB 
am  meisten  zu  schaffen  machen.  Soll  namlich  das  Ornament  den  RohstorT 
auch  erklaren,  so  sieht  sich  der  Asthetiker  vor  die  Grundrrage  der  Symbolik 
gestellt,  das  heiBt  vor  die  Frage  nach  der  zweiten  Bedeutung  des  Gegenstandes. 
Dies  erhellt  am  kraftigsten  aus  der  geschichtlichen  Entwicklung  der  Varia- 
tionenform,  angefangen  von  den  harmlosen  Verbramungen  eines  schlichten 
Rohstoffes,  etwa  eines  Hexachords,  bis  herauf  zur  modernen  Charakter- 
variation.  Bald  wurde  das  gestellte  Material,  das  Thema,  melodisch  und 
rhythmisch  verschonert  und  belebt  —  »charassiert«  —  wie  in  den  alten 
Doubles;  bald  wurde  es  fiir  berufen  und  befa.higt  erachtet,  den  symbolischen 
Ausdruck  von  Affekten  zu  tragen,  die  ihm  scheinbar  nicht  eignen.  Das  zeigt 
Beethovens  vierte  Variation  Paisiello-Nel  cor  als  ein  Beispiel  fiir  viele.  Eine 
funktiv  durchgangige  Asthetik  der  Variation  wird  auch  den  iibrigen  Medien  — 
Harmonie,  Klangfarbe,  Zeitbehandlung  und  Dynamik  —  tektonisch  gerecht 
werden,  wenn  sie  mit  den  Fragen  der  Dienstleistung  beginnt.  Von  diesem 
funktiven  Gesichtsfeld  aus  will,  endlich,  alle  musikalische  Charakteristik  mit 
ihren  Hochstleistungen  durchs  Orchester  beurteilt  werden.  Die  Geschichte 
der  Orchestervariation  gibt  zugleich  einen  Uberblick  iiber  die  Fortschritte  der 
sinfonischen  Charakteristik  und  Technik.  Bei  Peurl  und  Schein  ist  es  noch 
ein  mechanisches  UmgieBen  und  Umpragen  der  Grundmelodie,  des  Themas; 
bei  den  Klassikern  tritt  zum  Spieltrieb  die  Auswirkung  von  Sinn  und  Seele 
hinzu.  Einen  Hohepunkt  bei  den  Modernen  bilden  Hauseggers  »Aufklange«. 
Oft  begniigt  sich  die  Asthetik  nicht  mit  kiinstlerischen  Feststellungen,  sondern 
will  auch  als  Richterin,  mit  Werturteilen,  amtieren;  soll  sie  fordern,  so  muB 
sie  zuerst  die  funktiven  Wechselwirkungen  zwischen  den  Materialien  und 
kiinstlerischen  Handhaben  untersuchen  und  erst  dann  Wert  und  Unwert, 
Sinn  und  Widersinn  des  Gewordenen  zu  beurteilen  anfangen.  Der  Sinn  kann 
gelegentlich  als  holder  Unsinn,  als  zweckerfiillte  Komik  erscheinen;  der 
Widersinn  aber  ergibt  sich  meist  als  Sinnlosigkeit,  unter  Riickweis  auf  ein 
technisches  Unverm6gen.  Dazwischen  liegen  Kunstwerke,  die  von  Hause  aus 
als  Ubungen  angelegt  sind.  Freilich,  nicht  jedem  Meister  ist  es  ohne  weiteres 
gegeben,  sich  wahrend  seiner  tonenden  Lehrgange  zugleich  als  Kiinstler 
hochster  Art  auszusprechen,  wie  solches  Bach  in  seinem  Wohltemperierten 
Klavier  und  in  seiner  Kunst  der  Fuge  getan  hat.  Auch  Schumanns  Sinfonische 
Etiiden  sind  hier  zu  nennen.  Danzis  einst  beriihmte  Sieben  Variationen 
»Consola  le  pene«  sind  gesangtechnisch  wertvoll,  entstellen  aber  den  Charakter 
des  Textes  in  sieben  Serien  durch  affektwidrige  Schnorkel  und  Ausbauchungen 
der  gegebenen  Melodie,  so  daB  die  Sangerin  —  und  nicht  sie  allein  —  sich  vor 
den  asthetischen  FehlschluB  gestellt  sieht:  das  Werk  ihres  Meisters  sei  eine 
mechanisch  lukrative  Maskerade;  und  die  Variationenform  iiberhaupt  wird 
der  leeren  Spielerei  bezichtigt. 
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In  der  Vokalmusik  liegt  ein  bequemes  Regulativ  fur  den  asthetischen  Wechsel- 
dienst  obenauf ;  es  ist  der  Text.  In  der  reinen  Instrumentalmusik  schlummern 
und  wachen  die  funktiven  Kriterien  oft  tief  versteckt;  gleichwohl  hat  die 
Instrumentalkomposition  viele  Mittel  ihrer  Charakterzeichnung  aus  erb- 
sassigen  Typen  der  Vokalmusik  bezogen.  Wenn  Beethoven  in  seiner  Sonate 
op.  110  die  ariose  Melodie  —  nach  dem  ersten  Teil  der  SchluBfuge —  durch 
Achtelpausen  mehrfaltig  unterbrieht,  so  wissen  wir,  auch  wenn  die  Uber- 
schrift  »dolente«  fehlen  wiirde,  daB  hier  ein  Klageaffekt  ausgedriickt  wird, 
der  Pianto.  Wir  kennen  aus  Beethovens  eigener  Vokalmusik  den  uralten 
Pianto-Typ,  die  Pausen  unterm  Bogen,  die  kurzen  Unterbrechungen  der  sonst 
geschlossenen  Vokallinie  bei  Kla-gen,  Wei-nen,  Za-gen.  Es  ist  die  kurze 
Sospiro-Pause,  »ein  artig  Seufzerlein«.  Und  wenn  heute  dieses  Ausdrucks- 
mittel  wie  jedes  urspriinglich  eindeutige  Charaktermerkmal  durch  Uberdienst 
abgenutzt  und  neutralisiert,  ohne  Symbolkraft  dasteht  —  namentlich  in 
unserer  sinfonischen  Diktion  — ,  so  hat  die  Asthetik  nachzuforschen,  welche 
Abnutzung  zu  jenem  Uberdienst  gefiihrt  hat,  und  es  wird  sich  bald  erweisen, 
daB  die  fraglichen  Sospiri  mitunter  eingeschaltet  wurden,  um  parallele  Quinten 
und  Oktaven  realer  Stimmen  zu  verhiiten. 

Einige  Charaktertechnen  haben  nach  ihrem  Ubergang  aus  der  Vokalmusik 
in  die  Sinfonie  einen  hoheren  Dienst  erhalten.  Die  sinnvollen  Echoreime  im 
Madrigal  arteten  in  der  Oper  zu  allerhand  seichten  Witzen  aus,  und  zwar 
um  die  Zeit,  da  man  sich  in  Italien  asthetisch  mit  dem  Tedio  beschaftigte, 
mit  der  Langweile  einer  musikalischen  Stilistik,  die  zum  Geprage  der  jungen 
Geschwister  Oper  und  Oratorium  gehorte.  Der  Wechseldienst  von  Text  und 
Musik  hat  fiir  die  Kompensation  der  gegenseitigen  Schuldigkeiten  von  jeher 
das  Formenpaar  accentus  und  concentus,  secco  und  arioso,  als  wichtigste  Ent- 
scheidungszone  betrachtet.  Fallt  nun  der  Text  weg,  wie  in  der  Sinfonie  und 
ihrer  angezogenen  Echotechnik,  so  ist  auch  die  Dienstfrage  anders  zu  regeln. 
Das  verfliichtete  Dienstelement,  der  Text,  kann  nicht  ohne  asthetischen 
Schuldschein  fortfallen  und  dauernd  ausbleiben.  Anfa.nglich,  so  in  der  instru- 
mentalen  Echophantasie  Banchieris,  mag  das  rein  akustische  Reimelement 
des  Echos  gereizt  haben.  Spater  aber  hat  sich  der  dichterische,  auBerlich 
fehlende  Dienst  innerlich  ersetzen  lassen.  So  ist  es  ein  innerer,  seelischer 
Widerhall,  und  nicht  ein  Echo  in  Wald  und  Wiese,  wenn  Schubert  in  seiner 
groBen  C-dur-Sinfonie  das  erste  Thema  mit  dem  plotzlichen  pianissimo  ab- 
schlieBt,  mit  einem  spontan  ausgebreiteten  Echo;  und  jene  Wirkung,  der 
innere  Widerhall,  tritt  beim  Horer  auch  ein,  wenn  die  Hornisten  durch 
keinerlei  Handbewegung  des  Dirigenten  hierzu  >  inspiriert  <  werden  miissen. 
Nach  funktivem  MaBstab  vereinfacht  sich  wesentlich  der  alte  Rangstreit, 
welche  von  den  Nachbarkiinsten  fiir  den  wirksamsten  Wechseldienst  mit  der 
Musik  berufen  sei.  Es  geht  nach  der  Verwandtschaft.  Als  blutsverwandt  gilt 
der  Musik  nur  die  Dichtkunst;  nachst  ihr  wird  von  der  Musikasthetik  am 
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meisten  die  Malerei  benotigt.  Da  aber  die  Malerei  ihre  eigene  Asthetik  lange 
Zeit  mit  den  Prinzipien  der  herrschenden  Plastik  verwechseln  lieB  —  man 
denke  an  Lessings  Laokoon  — ,  so  hat  auch  in  der  Musikasthetik  der  miBver- 
standliche  Panplastizismus  voriibergehend  gewaltet.  Die  zeitweilige  Vor- 
herrschaft  der  sinionischen  Musik  bei  den  Romantikern  ist  erst  dadurch  mog- 
lich  geworden,  daB  die  Malerei,  auf  die  wachsende  Nachfrage  der  Musik,  ihr 
unscheinliches  Angebot  bis  zum  auffalligsten  Pointillismus  steigerte.  Der 
Dienstbegriff  der  Klangiarbe  ist  im  weitesten  AusmaB,  bis  zur  unvermischten 
Farbengebung,  differenziert  worden. — Zuden  Klangfarben  waren  schon  langst 
auch  Gera.uschfarben  getreten.  Gegenwartig  ist  die  malende  Charakteristik 
des  Orchesters  soweit  vorgedrungen,  daB  sie  die  Anerkennung  der  Gerausch- 
farbe  auch  von  der  normativen  Asthetik  verlangt.  Die  Forderung  wird  be- 
willigt,  und  zwar  unter  besonderer  Fiirsprache  der  Psychophysik,  soweit  diese 
mit  der  Erkenntnis  beginnt,  daB  ein  BewuBtseinsinhalt  keine  Substanz,sondern 
ein  Erlebnis  ist.  Der  Name  Gera.uschfarbe  braucht  nicht  gleich  Erinnerungen 
an  Schnarre  und  Schelle  wachzurufen.  Das  Gerausch  der  tiefen  Fl6tenlage 
nennen  wir  wohlwollend  »charakteristische  Beit6ne«.  Weber  erkannte  nach- 
driicklich  ihren  Gewinn.  Viele  Gera.uschfarben  sind  so  subtil,  daB  wir  sie  nur 
wahrnehmen,  wenn  wir  Abkommlinge  Heimdals  sein  wollen.  Ein  geheimes 
Mimikry-Thema  ist  die  Mischung  der  Gerauschiarben  mit  den  Klangfarben, 
angefangen  von  der  Dampierwirkung  der  Instrumente  bis  zur  bocca  chiusa 
der  menschlichen  Stimme,  wie  sie  seit  Verdis  Rigoletto  mitunter  auch  sin- 
fonisch  verwendet  wird.  Umgekehrt  kann  die  Reinheit  der  Klangfarbe  durch 
Entfernung  der  natiirlich  anhaftenden  Gerauschfarbe  gelegentlich  am  Instru- 
ment  selbst  bewerkstelligt  werden;  so  kommt  das  reiniarbige  Flageolett  der 
Streicher  durch  die  Aufhebung  des  Reibegerausches  zustande.  Die  merk- 
wiirdige  Wirkung  von  Glucks  Roulante  riihrt  daher,  daB  diesem  Trommel- 
instrument  die  Schnarrsaite  fehlt.  Die  auffallende  Helligkeit  der  schmettern- 
den  Trompete  entsteht  durch  einen  vibrierend  metallischen  Beiklang  und  ist 
jeder  Gerauschiarbe  ledig.  Damit  rechnet  der  beriihmte  »Strahlakkord«  in 
Liszts  »Festklangen«. 

Ohne  Psychophysik  keine  praktische  Musikasthetik.  So  sind  es  auch  zwei 
psychophysische  Bestimmungen  —  die  Begriffe  der  Reizschwelle  und  der  Reiz- 
hohe  — ,  die  den  Anfang  und  das  Ende  des  Farbendienstes  normieren  und  so 
seine  Grenzen  aufweisen.  Fiir  die  Reizschwelle  vergegenwartige  man  sich 
den  Flageolett-Dienst  der  tiefen  Streicher  in  Verdis  Mondnacht  am  Nil;  und 
fiir  das  andere  Extrem,  die  Reizh6he,  haben  wir  im  alten  Orchester  ebenso- 
viel  Kriterien  und  Anwendungen  wie  im  neuen;  man  denke  an  die  Skythen- 
Szene  bei  Gluck  mit  ihren  unaufhorlichen  Achtelschlagen  der  Trommel 
nebst  den  abstumpfenden  Vierteln  des  Beckenpendels.  Eine  sinfonische 
Organisierung  des  Schlagwerks  gehort  zu  den  Verdiensten  von  Rimskij- 
Korssakoff. 
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Meist  wird  den  asthetischen  Neulingen  im  Sinfonieorchester  erst  dann  das 
Dienstrecht  zugesprochen,  wenn  sie  sich  in  der  Oper  und  von  da  her  in  der 
Programmusik  tektonisch  bewahrt  haben,  bald  bereichernd  und  belebend, 
bald  erklarend,  mit  symbolischer  Anwartschaft.  In  der  Oper  wurde  die  Ein- 
burgerung  der  orchestralen  Neulinge  selten  beanstandet;  auBerhalb  der 
Theatermusik  oft.  Man  denke  an  Handels  Glockenspiel  im  Saul;  an  Cheru- 
binis  Tamtam-Solo  im  c-moll-Requiem;  an  Beethovens  Gerauschwerk  samt 
Ratsche  in  der  Schlachtsinfonie  op.  91.  Soll  aber  ein  sinfonisch  charakteristi- 
scher  Neuling  als  Fremdk6rper  aus  dem  Orchester  ausgewiesen  werden,  so 
kennt  die  funktive  Asthetik  noch  die  Vorerwagung,  dafi  es  auch  Fremd- 
korper  gibt,  die  im  Korper  selbst  gebildet  wurden  und  nur  an  eine  fremde 
Stelle  gelangt  sind.  Andererseits  hat  man  sich  daran  zu  erinnern,  dafi  in 
Frankreich  um  1700  dem  leibhaftigen  Dudelsack  der  Eintritt  in  den  Instru- 
mentenstaat  des  sinfonischen  Orchesters  verweigert  wurde,  obschon  der 
Dudelsack  als  Musette  in  die  schonsten  Salonkleider  getan  war.  Dafiir  wurden 
im  Orchester  seine  Manieren  imitiert.  Und  ahnlich  stilisierend  verfuhr  man 
mit  dem  Habitus  der  Stampella,  unserer  Bettlerleier. 

Im  Orchester  sind  seit  Lully  und  Legrenzi  die  Streicher  zu  bleibender  Vor- 
herrschaft  gelangt;  offenbar,  weil  sie  durch  ihre  Farbenneutralitat  am  besten 
den  Foliendienst  zu  verrichten  befa.higt  sind.  Waren  dem  Streichkorper 
Sonderfarben  zu  entnehmen  —  im  Dienst  irgendwelcher  Charakteristik — , 
so  muBte  von  einem  normalen  Streichen  abgesehen  werden.  Welche  Vor- 
gange  auf  der  Biihne  durch  das  Pizzicato  und  Tremolo  in  Monteverdis  Com- 
battimento  charakterisiert  werden  sollten,  ist  bekannt.  Es  folgten  mit  illu- 
strativem  Dienst:  das  Flageolett,  das  Sul  ponticello,  das  Flautando  und  Col 
legno.  Diese  Sondermittel  sind  auch  in  der  Sinfonie  schon  langst  gebilligt  und 
zeigen  teilweise,  wie  die  nominell  verponte  Gerauschfarbe  auch  auf  der 
asthetischen  Dienstliste  tatsachlich  zur  Anerkennung  gelangt  ist.  Nicht  selten 
sind  die  Tonsetzer  durch  die  Instrumentalisten  selbst  auf  charakteristische 
Sonderfahigkeiten  des  einen  und  anderen  Instrumentes  gewiesen  worden, 
angefangen  von  der  harmlosen  Flatterzunge  der  F16te  bis  hinab  zum  frap- 
panten  Sdrucciolando  der  Harfe.  Lauter  Spezialitaten.  Vom  Kontrabassisten 
Langlois-Berlioz  stammt  die  technische  Vorschrift,  die  StrauB  fiir  das  stoh- 
nende  Salome-b  des  Kontrabasses  in  die  Partitur  eingetragen  hat,  Szene: 
Salome  an  der  Zisterne,  pervers  lauschend. 

Eine  Asthetik  der  sinfonischen  Charakteristik  kann  in  umfassender  Weise  nur 
dann  begriindet  und  gefordert  werden,  wenn  Komponist,  Instrumentenbauer 
und  Spieler  mit  einem  Asthetiker  als  fachmannischem  Wortfiihrer  zusammen- 
treten.  Durch  Anbringung  von  Hornstiirzen  hat  Wagner  den  Klang  der  Tuben 
veredelt,  und  dadurch  ihren  Dienst  wesentlich  erweitert.  —  Die  Instrumenta- 
listen  an  unseren  Konservatorien  haben  auch  funktiv-a.sthetisch  geschult  zu 
werden.  Die  Einleitung  der  Dante-Sinfonie  soll  sozusagen  nicht  dirigiert  werden 
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miissen,  das  heiBt:  die  Posaunisten  tragen  gebieterisch  fiihrend  das  unisone 
Thema  vor.  Von  der  Hochschule  her  sollen  sie  wissen,  daB  die  Worte,  die 
Liszt  iiber  die  einzelnen  Noten  hingesetzt  hat,  die  gewaltige  Inschrift  iiber 
dem  Hollentor  sind  oder  —  cahrinistisch  genommen  —  bedeuten,  und  je 
nach  der  asthetischen  Vorbildung  werden  die  Kiinstler  im  Orchester  es  auch 
inne  haben,  welche  Verantwortung  in  ihrem  gesetzmaBig  freien  Vortrag  liegt. 
Wer  als  Posaunist  auf  Hanslicks  Dialektik  zu  schworen  gelernt  hat,  muB  hier 
die  Wortklauberei  als  seine  Privatasthetik  beiseite  lassen,  und  wenn  er  das 
Thema  genau  so  vortragt,  wie  Liszt  es  aufgezeichnet  hat,  so  kann  er  demHorer 
dieselbe  Starke  der  Uberzeugung  offenbaren,  wie  ein  Prediger  des  Evangeliums 
beim  Text  der  Auferstehung,  Geist  und  Buchstaben  auseinanderhalten  mag. 
Als  Liszt  1853  das  Karlsruher  Musikfest  geleitet  hatte,  bekam  er  von  seiner 
Gegenpresse  allgemein  zu  horen,  daB  er  nicht  zu  dirigieren  verstiinde.  Heute 
konnen  wir  Liszts  Dienstwage  sachlich  bestimmen;  wir  werden,  der  Objek- 
tivitat  wegen,  nicht  Liszts  personliche  Auslassungen  gegen  seine  Wider- 
sacher  auf  die  Wage  legen  und  werden  so  auch  den  beriihmtesten  Brief  Liszts 
an  seinen  Hopliten  Richard  Pohl  nicht  uneingeschrankt  mitnehmen,  sondern 
wir  konnen  uns  begniigen,  die  sachlichen  Partiturnotizen  Liszts  zu  buchen. 
Einmal,  zum  Rosenwunder  der  »Heiligen  Elisabeth«,  schreibt  Liszt  in  die 
Partitur:  »An  dieser  Stelle  und  bei  dem  Eintritt  des  Chors  .  .  .  soll  das  Or- 
chester  wie  verklart  erklingen.  Der  Dirigent  wird  gebeten,  den  Takt  kaum  zu 
markieren,  und  da  dies  gesagt,  sei  noch  hinzu  bemerkt,  daB  der  Komponist 
das  iibliche  Taktschlagen  als  eine  sinnwidrige,  brutale  Angewohnheit  be- 
trachtet .  .  .  Musik  ist  eine  Folge  von  Tonen,  die  sich  einander  begehren, 
umschlieBen  und  nicht  durch  Taktpriigel  gekettet  werden  diirften!«  Die 
einstige  Replik  gegen  Liszt  gipfelte  in  Wortwitzen,  und  unsere  heutige 
Duplik  gewonne  nur  dann  einen  fruchtbaren  Sinn,  wenn  sie  funktiv-a.sthetisch 
durchgefiihrt  wiirde.  Erst  die  Anspriiche  des  dienenden  Kiinstlers  und  der 
zu  bedienenden  Kunst,  dann  das  Werturteil.  Um  aber  die  wechselnden  An- 
spriiche  beiderseitig  zu  normieren,  bedarf  man  einer  asthetisch  bestimmten 
Unterlage,  eines  einwandfreien  Bodens  der  Verstandigung.  Im  gegebenen 
Fall  miiBte  die  Sfumando-Technik  mit  ihren  praktischen  und  dialektischen 
Voraussetzungen  funktiv  soweit  geklart  dastehen,  daB  wir  asthetisch  nicht 
vom  Ei  der  Leda  anzufangen  haben. 

In  den  letzten  neunziger  Jahren  hat  man,  im  Gefiihl  der  Ubersattigung  mit 
Chromatik,  die  Ganztonskala  aufgegriffen  und  sich  dabei  auf  eine  orchestrale 
Anregung  Liszts  berufen;  das  war  eine  biologische  Auskunft.  GleichermaBen 
liegt  es  in  der  Natur  unserer  jiingsten  Entwicklung,  daB  wir  gegensatzlich 
die  Zeit  eines  Differenzierungsbediirfnisses  zu  durchleben  beginnen.  Das 
Vierteltonsystem,  speziell  Alois  Haba,  muB  von  hier  aus  gewiirdigt  werden. 
Unter  den  Orchesterinstrumenten  konnen  vorlaufig  nur  die  Streicher  und 
Zugposaunen  den  neuen  Forderungen  geniigen.  — 


120 


DIE  MUSIK 


XVII/2  (November  1924) 


In  unserer  Musikasthetik  sind  am  sparlichsten  die  groBen  Gebiete  der  Komik 
und  des  HaBlichen  bebaut  worden.  Auch  hier  wird  sich  manches  Brachland 
am  ergiebigsten  roden  und  urbar  machen  lassen,  wenn  man  vom  asthetischen 
Wechseldienst  der  Charakteristik  ausgeht.  Zur  Praxis  der  sinionischen 
Komik  sei  hier  nur  soviel  gesagt,  daB  der  charakteristische  Scherz  sein 
Bestes  einbiiBt,  wenn  er  auffallig  dirigiert  werden  muB  oder  vom  Spieler 
silbenmaBig  vorgelesen  wird.  Wie  oft  schon  wurde  dadurch  Mozarts  »Musi- 
kalischer  SpaB«  verdorben!  Und  der  quellende  Humor  des  »Till  Eulenspiegel « 
und  des  »Don  Quixote«  von  Richard  StrauB  versandet  unfreiwillig  in  Witzelei, 
wenn  das  Heft  auf  dem  Pult  wesentlich  mehr  sein  und  bleiben  soll  denn  ein 
Souffleur  im  Kasten. 

Als  Carl  Rosenkranz  mit  seiner  Asthetik  des  HaBlichen  auftrat,  wurde  er 
im  Lager  der  Hegelianer  als  Vollender  begruBt,  als  der  Vollender  des  Systems 
der  Asthetik.  Aber  alsbald  erhub  sich  ein  Streit.  Nicht  die  Kiinstler  rumorten, 
als  sie  erfuhren,  ein  Professor  hatte  drei  Luftwurzeln  des  HaBlichen  entdeckt: 
Formlosigkeit,  Inkorrektheit  und  Verbildung.  Nein,  selbst  seine  ergebensten 
Schiiler  wollten  nicht  mehr  in  Wolken  wandeln  und  fragten  nach  den  Gegen- 
wurzeln,  nach  den  erdenhaften  Normen  und  deren  verburgter  Festigkeit. 
Wir  Kiinstler,  die  wir  von  der  Tektonik  ausgehen,  konnen  nur  eine  kondi- 
tionale  Asthetik  gut  heiBen;  wir  sagen:  Schon  und  HaBlich  werden  gemessen 
am  Charakteristischen.  Je  nach  dem  Umfang  und  der  Durchbildung  des 
Charakteristischen  schwanken  die  Grenzen  von  Schon  und  HaBlich;  und  je 
nach  der  Beglaubigung,  die  das  Charakteristische  fiir  die  Benotigung  seiner 
Mittel  erbringt  —  EntlaBbarkeit  oder  dienstliche  Uberanstrengung  — ,  kann 
das  Schone  als  eine  Verklarung  des  Charakteristischen  und  das  HaBliche  als 
eine  Ausartung  des  Charakteristischen  gelten.  Hier  besitzt  die  Musik,  als 
zeitlich  verlaufende  Darstellung,  ihre  nachsten  asthetischen  Parallelen  in 
der  Dichtkunst.  Ob  mit  oder  ohne  Text  hatten  auch  die  Komponisten  mehr 
als  einmal  den  Verbrecher  Richard  III.,  den  Schwachling  Hamlet  und  den 
Lump  Falstaff  orchestral  zu  charakterisieren.  Homers  haBlicher  Thersites 
dient  nur  episodisch. 

Dem  Schonheitsdurstigen  widerstrebt  die  Hinnahme  charakteristisch  wirrer 
Linien;  als  ein  asthetisches  Hemmnis  erscheint  ihm  die  Zumutung,  daB  er  — 
er  selbst  —  den  aufgeworfenen  Linienverlauf  schlichten  soll;  er  empnndet 
darin  eine  Beeintrachtigung  seines  freien  Lustgefiihls.  Und  fiir  den  sinfoni- 
schen  Farbendienst  lautet  die  Frage  der  modernen  Instrumentenrepublik: 
einander  helfen  oder  einander  storen?  Je  freundlicher  die  Farben  sich  be- 
gegnen,  um  so  eher  verklart  sich  das  Charakteristische  zum  Schonen;  je 
fremder  und  harter  die  Farben  aufeinander  getrieben  werden,  um  so  eher 
wird  das  Charakteristische  ins  HaBliche  ausarten.  Zu  unserem  asthetischen 
Urteil  aber  gehort  die  Vorbedingung,  daB  wir  dort  die  Eintracht,  hier  den 
Zwist  miterleben  wollen,  als  beteiligte  Zeugen,  doch  unvoreingenommen, 
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weder  durch  einen  Baedeker  fiir  den  Ather  des  Himmels,  noch  durch  einen 
Cicerone  fiir  die  Keramik  der  Holle.  Im  Medium  des  Charakteristischen 
stehen  freundschaftlich  sich  gegeniiber  das  Erhabene  und  das  Niedliche,  das 
Tragische  und  das  Komische.  Die  Zahl  der  sinfonischen  Beispiele  ist  Legion. 
Ohne  Namen  und  asthetisch  noch  ungeordnet  liegen  in  der  Praxis,  schon  bei 
den  Klassikern,  allerhand  ausgepragte  Technen  der  musikalischen  Projektion 
und  Perspektive  vor.  Ein  Entriicken  des  Tonbildes  charakterisierte  man 
typisch  durch  Luftpausen  im  ganzen  Melos  und  durch  die  mannigfaltigen 
Mittel  des  diminuendo-slentando.  Und  diese  optisch-akustische  Wirkung 
kann  auch  zustande  kommen,  rein  musikalisch,  wenn  die  Cheironomie  des 
Dirigenten  vollends  unauffallig  bleibt.  Kein  technisches  Unikum  sind  die 
acht  Orchestertakte,  mit  denen  Handels  Messias  das  Bild  des  Evangeliums  — 
die  Weihnacht  Lucae  —  als  Fernbild  verschwinden  laBt,  um  wieder  der  alt- 
testamentlichen  Prophetie  Raum  zu  geben.  Und  wie  die  schildernden  Kompo- 
nisten  von  jeher  ihrer  Kunst  die  Fahigkeiten  einer  erkennbaren  Naturtreue 
zugesprochen  haben,  so  sind  sie  auch  den  Fragen  der  musikalischen  Projek- 
tion  und  Perspektive  mit  allen  erdenklichen  Technen  nachgegangen.  Ins 
Programm  seines  Festes  auf  Solhaug  schreibt  Pfitzner:  »Durch  einen  Spalt 
im  Berge  sieht  Margit  den  Friihling  drau8en.« 

Erklart  man,  an  den  gegenwartigen  Technen  und  Instrumentalvorraten  iiber- 
genug  zu  besitzen  und  nach  weiteren  Speisungen  grundsatzlich  kein  Ver- 
langen  zu  haben,  so  ist  das  zunachst  der  Ausdruck  jenes  MiBbehagens,  das 
man  in  gepfropftem  Zustand,  nach  aufdringlicher  Bedienung,  empfindet. 
Wieder  in  asthetisch  normalem  Zustand  muB  man  darauf  bedacht  sein,  daB 
wenigstens  die  vorhandenen  Farbenarten  fiir  samtliche  Register  des  sinfoni- 
schen  Tongebietes  ihre  Vertreter  erhalten.  Heute  gibt  es  diese  Vollstandig- 
keit  nur  fiir  drei  Arten  —  fiir  die  Streicher,  Klarinetten  und  Saxophone.  Wir 
brauchen  BaBAoten  und  miissen  wieder  fiir  die  Herstellung  von  Zugtrompeten 
sorgen. 

Hat  in  sinfonischen  Chorwerken  das  Orchester  mitunter  eine  gewichtigere 
Charakterrolle  zu  verkorpern  als  der  Chor,  so  ist  das  dynamische  Mitleid, 
die  gutwillige  Unterordnung  des  Orchesters,  unzulassig.  Nicht  allein  in  den 
Szenen  des  Jiingsten  Gerichtes,  wie  im  typischen  Dies  Irae,  kann  das  Uber- 
menschliche,  die  Redegewalt  des  Richterspruches,  den  Instrumenten  anver- 
traut  werden.  Da  ist  die  gutwillige  Unterordnung  des  Orchesters  —  forte  ma 
accompagnando  —  versagender  Dienst.  Denn  das  ganze  Menschengeschlecht, 
der  Chor,  ist  hier  nur  eine  Handvoll  Gras;  und  ein  Erzvater  als  Fiirsprecher, 
der  Solist,  hat  mitunter  nur  als  eine  kaum  bemerkbare  Krume  zu  erscheinen, 
eine  Krume  vom  Brot  des  ewigen  Lebens.  Der  Laie  aber  verlangt  vom  Fern- 
bild,  daB  einzelne  Personen,  wenigstens  die  des  Vordergrundes,  plotzlich 
makroskopisch  herausfallen  sollen  und  vor  ihn  hintreten  —  »verweilet  doch, 
ihr  seid  so  schon ! «  Am  Verstandnis  f iir  die  Perspektive  hapert  es.  Nicht  in 
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unserer  Musik,  wohl  aber  in  unserer  landlaungen  Musikasthetik.  —  Wie  der 
allmahliche  Ubergang  vom  Grau  des  Abends  in  das  Schwarz  der  Nacht 
orchestral  gemalt  werden  kann,  zeigt  StrauB  in  seiner  Alpensinfonie.  Fiir 
den  Ausdruck  von  Diisterkeit  und  Dunkel  im  Streichorchester  haben  die 
alten  Meister  gern  die  Geigen  ausgespart;  diese  tektonische  Okonomie  be- 
dingt  beispielsweise  die  Grundfarbe  von  Bachs  Actus  tragicus.  Auch  spater, 
so  bei  Cherubini  und  im  ersten  Teil  von  Brahms'  Requiem,  nnden  wir  diese 
charakteristische  Einschrankung.  Wotans  lange  Erzahlung,  im  zweiten  Akt 
der  Walkure,  halt  sich  ebenfalls  nur  an  tiefe  Instrumente.  Grĕtry  wollte 
nach  der  Auffiihrung  von  Mĕhuls  Uthal  einen  Louisdor  fiir  seinen  Platz 
nachzahlen,  wenn  er  eine  e-Saite  zu  horen  bekame.  Die  ganze  Oper  Uthal 
entschlagt  sich  der  Geigen,  und  zwar  zur  Charakteristik  Ossians.  Auch  fiir 
den  gegenteiligen  Fall,  fiir  die  Entziehung  der  BaBinstrumente  zur  Pragung 
einer  Erdenentriicktheit,  gibt  es  eine  Unmenge  von  Beispielen. 
In  bezug  auf  ihre  dichterischen  Dienste  sind  heute  alle  Blaser  neutralisiert 
oder  werden  wenigstens  mit  obligatem  Nebendienst  betraut.  Die  priesterlichen 
Posaunen  bekommen  in  Haydns  Jahreszeiten  ihren  Domino  nicht  mehr  als 
kurzen  Wintermantel  sondern  als  Maskentracht;  bei  Nicolai  erhalten  sie 
die  Maske  als  Hohlgesichtsform  von  Sir  John  Falstaff.  Und  die  Tuba  mira 
des  Weltgerichts  macht  in  Wagners  Bacchanal  die  Spriinge  der  geilen  Faune 
mit.  In  der  Zeit  zwischen  Landi  und  Gluck  wurde  der  Biihnenkastrat  mit- 
unter  durch  dasselbe  Fagott  persiniert,  dessen  Tiefe  nach  wie  vor  mannliche 
Wiirde  charakterisiert.  Zur  Anerkennung  von  seiten  der  asthetischen  Be- 
horden  sind  hier  Dienstrecht  und  DienstpAicht  den  alten  Instanzenweg  ge- 
gangen:  Oper  —  Programmusik  —  Sinfonie;  die  Sinfonie  mit  der  Freistatt 
im  Scherzo. 

(jber  die  Charakterrollen  einzelner  Orchesterinstrumente  und  iiber  ihren 
sinfonischen  Farbendienst,  insbesondere  bei  Beethoven,  habe  ich  mich  in 
verschiedenen  Aufsa.tzen  ausgesprochen,  so  namentlich  in  Peters  Jahrbuch 
1920.  Und  eine  Allegoria  dei  stromenti  ist  es  auch,  die  das  asthetische  Glossar 
unserer  Instrumentationslehren  ausmacht,  vornehmlich  bei  Berlioz  und 
StrauB. 

Hier  iiberall  ist  von  musikalischen  Einzeltechnen  und  sinfonischen  Einzel- 
leistungen  die  Rede.  GroBer  wird  das  Thema,  wenn  man  die  Affinitaten  der 
Musik  uberhaupt,  das  heiBt  ihre  charakteristische  Dienstbefahigung  als 
solche  zum  Ausgang  nimmt.  Als  die  Kirchenaltesten  zu  Nicaa  mit  der  For- 
mulierung  eines  allgiiltigen  Glaubensbekenntnisses  den  Streit  Arius-Athana- 
sius  schlichten  wollten,  dachten  sie  nicht  daran,  einen  vertonbaren  Liturgie- 
text  anzulegen.  Der  lange  Weg  von  der  ersten  Verlesung  des  Credo  bis  zu 
Beethovens  Messen  beschaitigt  die  Musikasthetik  zunachst  vom  tektonischen 
Gesichtsfeld  aus.  Welcherlei  Tonmittel  wurden  in  den  Dienst  der  Versch6ne- 
rung,  der  Belebung  und  Erklarung  des  teilweise  musikwidrigen  Dogmen- 
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textes  gestellt,  das  ist  unsere  Frage,  und  welcherlei  Dienst  konnte  nur  durchs 
Orchester  geleistet  werden?  Das  Motuproprio  des  Papstes  Pius  X.  vom 
Cacilientag  1903  ware  anders  ausgeiallen,  wenn  wir  Musiker  rechtzeitig  — 
spatestens  im  19.  Jahrhundert  —  unsere  eigensten  Anschauungen  als  eine 
funktive  Asthetik  ausgebaut  hatten.  Dem  Motuproprio  waren  viele  Dienst- 
leistungen  unserer  Vorfahren  als  uniibergehbare  asthetische  Wertsummen 
vorzulegen  gewesen.  Manche  Kirchensonate  und  manche  Kirchensinfonie 
hat  innerhalb  des  Gottesdienstes  besser  >gedient<  als  die  vorangehende  Rede 
des  Priesters,  und  wahrend  des  Abendmahls  vermag  Bachs  Geigen-Chaconne, 
als  Kommunionsmusik  vom  Kantor  der  Kantoren  niedergeschrieben,  tiefere 
Andacht  auszulosen  als  ein  automatischer  Perikopen-Choral.  Welche  charak- 
teristische  Texterweiterung  fiir  die  Passionsmusik  erst  durch  den  Mitdienst 
des  Orchesters  moglich  wurde,  ermiBt  man  auf  dem  Weg  von  Obrecht  zu 
Bach.  Der  Typus  Obrechts  herrschte  ein  Jahrhundert  lang.  Obrechts  Text, 
obschon  »nach  Matthaus«  betitelt,  ist  abwechselnd  aus  allen  Evangelien 
bezogen  und  enthalt  sich  jener  Szenen  und  auBeren  Momente,  deren 
musikalische  Affinitat  erst  durch  das  Orchester  aufgezeigt  werden 
wollte.  Man  denke  an  Bachs  OrchesterbaB  beim  RiB  des  Vorhangs  im 
Tempel. 

Was  alles  in  der  musikalischen  Tektonik  als  Rohstoff  zu  gelten  habe  ?  Man 
erinnere  sich  daran,  daB  Dionys  und  Apollo  bei  der  Austeilung  von  Roh- 
stoffen  nie  engherzig  waren.  Dieser  Freigiebigkeit  entsprach  eine  besondere 
Empfanglichkeit  der  Komponisten  wahrend  der  Renaissance.  In  der  Wald- 
sinfonik  sind  Horner  bereits  im  14.  Jahrhundert  fiir  Naturmotive  verwendet 
worden.  Und  auBer  den  allgegebenen  Naturlauten  —  Vogelruf  und  Echo  — 
wurden  schon  friih  schlichte  Weisen  als  Materialien  benutzt,  vornehmlich 
als  Cantus  firmus.  Es  folgten  Paraphrase,  Verwandlung,  Adaption,  und  in 
der  modernen  Sinfonik  das  Charakterzitat.  Man  denke  an  den  Choral  »Crux 
fidelis«  in  Liszts  Hunnenschlacht  und  an  das  Credo  im  Zarathustra  von 
StrauB.  —  Vielfach  als  Rohstoff  ist  das  Volkslied  fiir  eine  gewisse  nationale 
Sinfonik  benutzt  worden.  Und  Liszt  hat  das  Buch  iiber  die  Zigeunermusik 
als  eine  Vorrede  zu  seinen  Ungarischen  Rhapsodien  geschrieben.  Unter  ihrem 
EinAuB  ist  der  amerikanische  Wa-Wau  Press  entstanden,  und  hierher  kann 
auch  gerechnet  werden,  was  Mac  Dowell  im  Vorwort  zu  seiner  Indianischen 
Orchestersuite  schreibt.  Die  ganze  Programmusik  mit  ihrem  fraglichen  Vor- 
recht  und  ihren  charakteristischen  Prarogativen  muB  von  der  Asthetik  eben- 
falls  tektonisch  eingeleitet  werden.  Mazeppas  Peitschenknall,  das  Herden- 
gelaute  bei  Mahler  und  StrauB  —  all  das  gehort  hierher.  Hinneben  zu  stellen 
sind  die  Naturbilder  der  Klassiker,  wie  etwa  Glucks  Naturszenen.  Und  von 
den  ausgesprochenen  Sinfonikern  melden  sich  Brahms  und  Bruckner  mit 
ihren  Meeresschilderungen;  Rinaldo,  Helgoland.  Mit  wesentlich  anderer 
Sch6nheitstendenz  erscheinen  Liszts  Jeux  d'eaux  de  la  Villa  d'Este.  Hier 
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haben  sich  dem  Weimarer  Maler  die  Franzosen  Debussy  und  Ravel  ange- 
schlossen.  Geht  aber  die  symbolische  Figuration  ganz  in  bedeutungslosen 
Zierwerten  auf,  so  haben  wir  es  mit  einer  asthetischen  Involution  zu  tun,  mit 
einer  Riickbildung  in  hoherem  Alter,  ohne  daB  darum  gleich  auf  Marasmus, 
auf  schlimme  Altersschwache,  zu  schlieBen  ist. 

Bei  der  sinfonischen  Dichtung  muB  die  Asthetik  mit  der  Frage  anfangen,  ob 
dem  Komponisten  eine  unmittelbare  Verk6rperung  seiner  dichterischen  Ge- 
fiihle  vorschwebt  oder  eine  Illustrierung  von  dichterisch  bereits  geformten 
Verleiblichungen.  So  wortlich  und  zeilengetreu  wie  Dvorak  in  seinen  sinfoni- 
schen  Dichtungen  hat  wohl  selten  ein  Komponist  sich  an  den  Dichter  ge- 
bunden.  Auf  halbem  Weg  zwischen  Beethovens  Coriolan  und  Dvoraks  sinfo- 
nischen  Dichtungen  steht  Liszts  Gretchen  mit  dem  MaBlieb. 
Asthetisch  wenig  bebaut,  vorwiegend  Gestriipp,  ist  das  Kapitel  Melodram. 
In  der  Popularasthetik  konnen  sich  die  Feinde  des  Melodrams  auf  Schiller  be- 
rufen,  die  Freunde  aber  auf  Herder  und  Wieland,  auf  Mozart  und  den  spateren 
Goethe,  und  nicht  zuletzt  auf  die  grundlegende  Abhandlung  Rousseaus.  Nur 
darf  es  nicht  dabei  bleiben.  Denn  als  Wissenschaft  kann  die  Asthetik  auch 
im  popularen  Teil  nicht  ungestraft  die  phanomenalen  Ermittlungen  der 
modernen  Psychophysik  auBer  acht  lassen.  Das  Spukmarchen  von  Hermes 
und  Aphrodite  verstummt.  Der  bisherige  Hauptstreit  —  die  Frage  nach  der 
Verschmelzung  von  Instrumentalklang  und  Sprechstimme  —  wird  zu  einer 
Nebensache,  das  heiBt:  man  koordiniert  diese  Streitfrage  den  wissenschaftlich 
friedlichen  Losungen  der  iibrigen  Fragen  sinfonischer  Verschmelzung  und 
Polyphonie;  und  aus  den  Noten  unmusikalischer  Sprecher  braucht  man 
weiterhin  nicht  Tugenden  des  Protestes  gegen  die  Gattung  zu  machen.  Denn 
hat  die  Asthetik  gelernt,  erst  die  Psychophysik  zu  beherrschen,  um  sich  fiir 
oder  gegen  deren  Antrag  einer  Mitarbeit  entscheiden  zu  diirfen,  so  gewinnt 
sie  auch  fiir  das  Melodram  Wesentliches.  Vom  funktiven  Gesichtsfeld  aus 
wird  hier  die  Asthetik  naturgemaB  mit  auBeren  Dingen  anfangen.  Aujiere 
Reize  sind  es  zuna.chst,  von  denen  auch  unsere  musikasthetischen  Empfin- 
dungen  abhangen,  und  aupere  Wirkungen  sind  es  zunachst,  die  auch  den 
musikasthetischen  Willensakten  folgen.  Von  dieser  Erkenntnis  aus  ist  der 
bichrome  Wechseldienst  zu  sichten  und  die  groBe  Biphonie  zu  beurteilen, 
wie  sie  sich  zwischen  dem  musikalisch  gesprochenen  Wort  und  dem  Orchester 
tektonisch  kundgibt.  Andererseits  ist  damit  gesagt,  daB  man  hier,  wie  bei  jeder 
allegorischen  Mitarbeit  des  Orchesters,  nicht  vor  der  auBeren  Charakteristik 
stehen  zu  bleiben  braucht.  Wo  im  dritten  Akt  des  »Tristan«  das  nahende 
Schiff  Isoldens  sichtbar  werden  soll,  da  haben  iiber  dem  affektuos  haltenden 
Orchester  F16te  und  Klarinette  das  Wehen  der  Mastwimpel  zu  veranschau- 
lichen;  das  wissen  wir  durch  Wagner  selbst.  Doch  in  hundert  und  aber- 
hundert  Fallen  sind  Allegorie  und  Charakteristik  des  Orchesters  Anekdoten 
geblieben. 
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Anekdoten  oder  Geheimmittel  ?  Die  Musikasthetik  soll  ihre  Anekdoten, 
richtig  genommen,  nicht  abstoBen,  denn  von  Hause  aus  bedeutet  das  anĕk- 
doton  ein  »nicht  herausgegebenes «,  nun  aber  bekannt  gewordenes  Geheim- 
mittel  des  Meisters. 


EINE  NEUE  DEUTSCHE  BEARBEITUNG  DER 
GLUCKSCHEN  »IPHIGENIE  AUF  TAURIS«  VON 

GIAN  BUNDI 

BESPROCHEN  VON 

HERMANN  ABERT-BERLIN 

In  der  Geschichte  der  Bearbeitungen  alterer  Opern  bilden  die  Ubersetzungen 
ein  besonders  triibes  Kapitel  von  Handel,  Gluck  und  Mozart  an,  dem  hier 
besonders  iibel  mitgespielt  worden  ist,  bis  zu  Verdi  und  Mascagni.  Und  doch 
sind  sie  nicht  minder  wichtig  fiir  die  Einbiirgerung  der  Werke  bei  uns,  als 
z.  B.  das  Aussetzen  der  Cembaloparte.  Handelt  es  sich  um  ein  auslandisches 
Drama,  so  iordert  der  UbersetZer  mit  Recht,  dafi  sein  Werk  als  eine  selbstan- 
dige  literarische  Leistung  gewertet  werde.  Bei  Opern  dagegen  laBt  man  ge- 
meinhin  nicht  bloB  fiinfe  gerade  sein,  sondern  erhebt  sogar,  wie  im  Falle 
Mozart,  die  Geschmacklosigkeiten  des  Ubersetzers  noch  zu  gefliigelten  Worten 
und  verteidigt  sie  gegen  alle  Besserungsversuche,  als  ob  es  sich  um  heilige 
Giiter  der  Nation  handelte.  Erst  die  jiingste  Zeit  wendet  sich  nachdriicklicher 
gegendiese  »Hausknechtsiibersetzungen«,  wie  Kretzschmar  sie  treffendnannte, 
und  strebt  nach  Besserung,  nicht  allein  um  des  guten  Geschmackes  sondern 
vor  allem  um  der  Reinheit  der  kiinstlerischen  Wirkung  willen.  Dabei  stellt 
sich  immer  klarer  heraus,  daB  dieses  UbersetZen  durchaus  nicht  bloB  sprach- 
liche  und  philologische  Fertigkeit  erfordert,  sondern  vor  allem  ein  ganz  be- 
trachtliches  MaB  von  kiinstlerischer  Sch6pferkraft,  nicht  etwa  blofi  im  Bau 
guter  Verse,  sondern  im  lebendigen  Nachschaffen  des  Originals.  Wortliche 
philologische  Richtigkeit  allein  tut's  nicht:  sie  fiihrt  nur  zu  oft  zu  ledernen 
und  gekiinstelten  Ergebnissen.  Sobald  man  aber  einer  Ubersetzung  anmerkt, 
daB  sie  eben  eine  Ubersetzung  ist,  kann  man  sicher  sein,  dafi  der  Verfasser 
seiner  Aufgabe  nicht  gewachsen  ist.  Ist  somit  schon  aus  literarischen  Griinden 
eine  ireie  Ubersetzung  einer  wortlichen  vorZuziehen,  so  ist  das  noch  weit 
mehr  aus  musikalischen  der  Fall.  Denn  das  letzte  Ziel  ist  doch  wohl  keine 
wenn  auch  poetisch  noch  so  gelungene  Ubertragung,  die  »so  ungefahr«  zur 
Fassung  des  Originals  »stimmt«,  sondern  eine  solche,  die  sich  dem  musi- 
kalischen  Ausdruck  des  Originals  so  getreu  anschmiegt,  dafi  man  den  Ein- 
druck  hat,  als  konnte  die  Musik  fiir  gar  keine  anderen  Worte  als  fiir  die  deut- 
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schen  geschrieben  sein.  Die  Fahigkeit  des  musikalischen  Nachempfindens  ist 
die  dringendste  Voraussetzung  einer  guten  Ubersetzung  und  zugleich  die,  die 
in  der  Praxis  am  seltensten  eriiillt  wird.  Wie  oft  kommt  es  vor,  daB  ein  Uber- 
setzer  nicht  einmal  richtig  zu  phrasieren  weiB  und  die  Melodik,  die  sich  im 
Original  ganz  offenkundig  aus  der  syntaktischen  Gliederung  der  betreffenden 
Sa.tze  herausspinnt,  dadurch  zerreiBt,  daB  er  den  deutschen  Satz  ganz  anders 
gliedert,  so  daB  das  sprachliche  Gewand  fiir  jedes  feinere  Empfinden,  um  mit 
Beckmesser  zu  reden,  »schlappt  und  iiberall  klappt«.  Neben  die  gute  musi- 
kalische  Phrasierung  aber  tritt  die  rhythmische  Struktur,  die  eine  richtige 
Wiedergabe  der  Schwerpunkte  erfordert,  und  endlich  verlangt  auch,  was  auch 
heute  noch  ha.ufig  iibersehen  wird,  der  sprachliche  Klangwert  der  Vokale  in 
der  Ubersetzung  sein  Recht.  In  diesem  Punkte  sind  die  Sanger  unter  den 
Ubersetzern  im  Vorteil:  sie  werden  sich  schon  aus  technischen  Griinden 
davor  hiiten,  eine  Koloratur,  die  das  Original  auf  dem  Vokal  a  bringt,  im 
Deutschen  etwa  auf  ii  singen  zu  lassen.  Das  alles  sind  Dinge,  die  das  Opern- 
iibersetzen  nicht  als  einen  bloBen  Handlangerdienst  erscheinen  lassen,  sondern 
als  eine  selbstandige  dichterisch-musikalische  Leistung,  an  die  man  die  hoch- 
sten  Anforderungen  zu  stellen  berechtigt  ist. 

Fiir  den  Ubersetzer  Glucks  gelten  diese  Forderungen  doppelt  bei  den  be- 
kannten  Anschauungen  des  Meisters  von  Wort  und  Ton;  ihm  erwachst  auBer- 
dem  ein  gefahrlicher  Nebenbuhler  in  Peter  Cornelius,  der  gewiB  zum  Opern- 
iibersetzen  auserwahlt  war  wie  wenige.  Gian  Bundi  ist  sich  des  Ernstes  seiner 
Aufgabe  voll  bewuBt  gewesen.  Rein  literarisch  ist  seine  Iphigenieniibersetzung 
eine  fein  empfundene,  geschmackvolle  Leistung.  Einzelne  Wagneriana  wie 
»H6chste  Seelennot  —  Treue  bis  zum  Tod  «  sind  der  letzte  Rest  aus  einer  Zeit, 
wo  das  Wagnerfieber  auch  die  Ubersetzer  packte.  Zugleich  aber  ist  die  Stelle 
auch  ein  Beleg  fiir  die  groBe  Freiheit,  die  sich  Bundi  dem  Original  gegeniiber 
wahrt  (»vous  avez  vu  mes  pleurs,  je  n'ai  pu  m'en  dĕpendre«  heiBt  es  im  Urtext). 
Sie  entspringt  dem  Bestreben,  Guillards  Diktion  dem  modernen  Empfinden 
moglichst  anzuna.hern,  und  Bundi  schaltet  da,  in  scharfem  Gegensatz  zu 
Cornelius,  namentlich  in  den  Rezitativen  ziemlich  frei,  was  Dehnungen, 
Spaltungen,  Elisionen  u.  dgJ.  anbelangt.  Dagegen  laBt  sich  nicht  das  geringste 
einwenden,  falls  nur  der  Affekt  des  Gluckschen  Melos  gewahrt  bleibt.  Das  weiB 
Bundi  auch  wohl.  Aber  in  einzelnen  Fallen  hat  ihm  sein  furor  poeticus  doch 
einen  gelinden  Streich  gespielt,  wie  z.  B.  im  vorliegenden,  wo  dem  starken 
Affekt  der  deutschen  Worte  kein  gleicher  Hohepunkt  in  der  Musik  entspricht. 
Auch  Bundis  Arientexte  sind  mehr  freie  Nachdichtungen  als  Ubersetzungen. 
Er  liebt  darin  den  Reim,  besitzt  aber  dichterisch-musikalisches  Feingefiihl 
genug,  um  die  minderwertigeren  Poeten  daraus  erwachsenden  Gefahren  zu 
vermeiden  —  man  denke  nur  an  die  bissigen  Worte  Mozarts  gegen  die  Reime- 
reien  der  Dichter,  die  »dem  Komponisten  seine  ganze  Idee  verdiirben«.  Ein- 
zelne  Verst6Be  gegen  das  Glucksche  Melos,  wie  in  der  Arie  »D'une  image, 
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hĕlas«  das  unglucksche  »Traumst  du«,  vermogen  den  guten  Gesamteindruck 
nicht  zu  storen.  Am  wenigsten  genau  nimmt  es  Bundi  mit  der  Wiedergabe 
der  Vokale  und  ihrer  Klangfarbe  im  deutschen  Text.  Schon  im  ersten  Prieste- 
rinnenchor  (Nr.  2)  muB  das  wirksame  dreimalige  6  den  hellen  Vokalen  e  und 
sogar  i  weichen  und  ebenso  spater  das  gleichfalls  malerisch  empfundene  »  cris  « 
dem  neutralen  »G6tter«. 

Den  Gang  der  Handlung  hat  Bundi  im  groBen  und  ganzen  unangetastet 
gelassen.  Im  ersten  Akt  ist  der  Bericht  des  Skythen  iiber  die  Gefangennahme 
der  beiden  Fremden  gestrichen,  so  daB  die  beiden  Barbarenchore  nahe  an- 
einander  riicken.  Dagegen  wird  der  SchluBchor  des  Aktes  nur  einmal  ge- 
sungen,  da  die  Verhandlungen  des  Thoas  mit  seinen  Leuten  und  den  Fremden 
erheblich  gekiirzt  sind.  Dramatisch  war  das  sicher  ein  Gewinn,  wenn  man 
musikalisch  auch  den  Wegfall  des  einen  Chorpfeilers  bedauern  muB.  In  der 
Tempeldienerszene  des  zweiten  Aktes  griff  Bundi,  offenbar  um  das  mehr- 
stimmige  Rezitativ  zu  vermeiden,  zu  einer  alteren  Gluckschen  Fassung,  die 
kiirzer,  aber  auch  harmonisch  weit  unruhiger  ist.  Sonst  hat  er  sich  gliick- 
licherweise  zu  keiner  Kiirzung  der  Rezitative  hinreiBen  lassen.  Tatsachlich 
ist  jeder,  sei  es  Dirigent  oder  Ubersetzer,  der  bei  Gluck  Anfalle  von  »tedio  del 
recitativo«  bekommt,  entschieden  vor  die  falsche  Tiir  geraten,  denn  er  hat 
von  der  Macht  dieses  breiten  Atems  keinen  Hauch  verspiirt.  Bedenklich  er- 
scheint  mir  dagegen,  daB  bei  Bundi  Thoas  statt  von  Pylades  vielmehr  von 
Orestes  (mit  dem  Opfermesser)  getotet  wird.  Diese  jahe  Tat  will  nicht  recht 
zu  Orests  ganzem  bisherigen  passiven  Wesen  stimmen.  Sicher  hat  ihn  Gluck 
nicht  als  den  Loser  des  Knotens  gedacht,  zumal  nicht  mit  einem  solchen 
Aufwand  an  Pathos.  Er  laBt  den  Thoas  vielmehr  auffallend  rasch  durch 
Pylades  aus  der  Welt  schaffen,  der  hier  als  die  Hand  des  rachenden  Schick- 
sals  erscheint.  Es  ist  ein  schoner  Zug  an  dem  Gluckschen  Orest,  daB  er  von 
des  Thoas  Fall  gar  keine  Notiz  nimmt,  und  statt  sich  als  Racher  zu  fiihlen, 
mit  seinen  Gedanken  nach  wie  vor  bei  dem  Freunde  und  vor  allem  bei  der 
wiedergefundenen  Schwester  weilt. 

Ist  die  vorliegende  Bearbeitung  darum  auch  nicht  in  allen  Teilen  schlacken- 
rein,  so  erhebt  sie  sich  doch  dank  ihrer  Vorziige  weit  iiber  den  Durchschnitt. 
Ihr  groBter  Vorzug  ist,  daB  sie  offenbar  nicht  einer  Bestellung  von  auBen 
sondern  einem  inneren  Drange  entsprungen  ist.  Es  geht  eine  sympathische 
jugendliche  Warme  von  diesem  Texte  aus  und  um  ihretwillen  verzeiht  man 
es  auch  seinem  Verfasser,  daB  er  mitunter  »mit  der  Melodei  ein  wenig  frei« 
umgeht.  Ist  doch  auch  beim  Ubersetzen,  wie  bei  jeder  kunstlerischen  Tatig- 
keit,  der  Ubel  groBtes  die  Trockenheit. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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AUFSATZE  UND  SONDERHEFTE  ZUM  ioo.  GEBURTSTAG  ANTON  BRUCKNERS 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  351  (4.  September  1924,  Miinchen).  —  »Zu  Bruckners  Gedacht- 
nis«  von  Franz  Moijil.  Der  bedeutende  Bruckner-Forscher  MoiBl  gibt  seinem  Befremden 
dariiber  Ausdruck,  dafi  Wien,  die  Stadt,  deren  Verpflichtung  es  eigentlich  sein  miiBte,  den 
Meister  besonders  zu  ehren,  an  dem  100.  Geburtstag  Bruckners  sang-  und  klanglos  vor- 
iiberging. 

BERLINER  B5RSEN-ZEITUNG  Nr.  415  (4.  September  1924).  —  »Bruckners  Ethos«  von  Hans 
Tefimer.  Der  Autor  gibt  eine  feine  psychologische  Analyse  von  Bruckners  Schaffen  und 
Wesen.  In  den  Vordergrund  werden  die  Gottesanschauungen  Beethovens  und  Bruckners  ge- 
riickt.  TeBmer  pragt  das  Wort:  »Beethoven  hat  mit  der  Welt  und  mit  Gott  gehadert  — 
Bruckner  haderte  nur  mit  sich  um  die  Welt,  um  Gott.  Beethoven  forderte  —  Bruckner 
dankte  bestandig.« 

BERLINER  TAGEBLATT  Nr.  418  (3.  September  1924).  —  »Anton  Bruckner«  von  Leopold 
Schmidt.  Der  Autor  gibt  eine  gedrangte  Charakteristik  des  Meisters,  der  er  eine  kurze  bio- 
graphische  Ubersicht  beifiigt.  Er  vergleicht  im  Gegensatz  zu  der  gemeinhin  iiblichen  Auf- 
fassung,  Bruckner  sei  der  direkte  sinfonische  Nachfahre  Beethovens,  ihn  viel  mehr  mit 
Schubert,  mit  dem  Bruckner  die  »Urwiichsigkeit  des  musikalischen  5sterreichertums,  die 
Melodienfiille,  den  natiirlichen  und  gesunden  Klangsinn,  aber  auch  die  durch  keine  Auslese 
der  Gedanken  gehemmte  Weitschweifigkeit,  das  ZerflieBen  der  Form  gemeinsam  hat«. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  660  (4.  September  1924).  —  »Der  Weg  zu  Bruckner«  von 
Karl  Holl.  Den  Weg  zu  Bruckner  aufzuzeigen  ist  Sache  dieses  Aufsatzes.  Das  Wesen  des 
Menschen  Bruckner  wird  dargelegt;  es  wird  gezeigt,  wer  pradestiniert  ist,  dem  Werk  des 
Meisters  naiv,  glaubig  zu  folgen.  Es  werden  Wege  gewiesen,  dem  Gottlichen  der  Bruckner- 
schen  Kunst  nahe  zu  kommen.  Ein  weiterer  Teil  des  Aufsatzes  ist  der  Sinfonie  gewidmet. 
Der  Bau  wird  analysiert  und  kritisch  beleuchtet.  Der  Autor  spricht  iiber  das  Adagio  Bruckners 
folgendes:  »Dieses  Adagio  ist,  da  Bruckner  sein  Ideal  des  Finale  nicht  erreicht  hat,  der  ge- 
wichtigste  Teil  seiner  Sinfonie  geworden.  Es  ist  ihr  innerer  Schwerpunkt,  ihr  Herz.  Wer  bis 
dahin  gelangt  ist,  wird  immer  wieder  dahin  zuriickkehren  und,  sich  darein  versenkend,  von 
hier  aus  das  Ganze  erkennen.  Er  ist  den  Weg  zu  Bruckner  zu  Ende  gegangen.« 

HANNOVERSCHER  KURIER  Nr.  408/09  (31.  August  1924).  —  »Anton  Bruckner«  von  Max 
Auer.  Ein  Uberblick  iiber  des  Meisters  Leben  und  Schaffen.  —  »Unbekannte  Sinfonien 
Bruckners«  von  Franz  Moifil.  —  »Bruckners  musikalische  Sendung«  von  Robert  Scher- 
watzky. 

MUNCHEN-AUGSBURGER  ABENDZEITUNG  Nr.  252  (14.  September  1924,  Miinchen).  — 
»Bruckners  Romantische  Sinfonie  im  Radio«  von  H.  W.v.  Waltershausen. 
—  Der  Sammler  Nr.  104  (4.  September  1924).  —  »Anton  Bruckner«  von  Heinrich  Stahl. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  241  (4.  September  1924).  —  »0.  A.  M.  D.  G.« 
von  Paul  Ehlers.  Die  Worte  Omnia  ad  maiorem  DEI  gloriam  iiber  Bruckners  Tedeum 
geben  dem  Autor  den  AnstoB  zu  einer  tiefschiirfenden  Charakteristik  des  Meisters. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  —  MUSIKBLATT  Nr.  1  (6.  September  1924,  Berlin).  —  »Anton  Bruck- 
ner«  von  Max  Graf.  —  »Bruckners  Idee  zur  Oper«  von  Apajune.  Ein  allerdings  der  Fachwelt 
nicht  unbekannter  Brief  an  die  Dichterin  Gertrud  Bollĕ,  den  das  Blatt  teilweise  in  Faksimile 
wiedergibt,  mag  auch  hier  nochmals  eine  Stelle  finden.  Er  lautet:  »Euer  Hochwolgeboren ! 
Ihr  herrliches  Schreiben  zeigt  mir  den  groBen  Genius,  der  in  Ihnen  obwaltet.  Ich  bin  leider 
immer  krank.  Auf  Befehl  der  Arzte  muB  ich  jetzt  ausruhen.  Dann  gedenke  ich  meine  neunte 
Symphonie  fertig  auszucomponiren,  wozu  ich  fiirchte,  2  Jahre  zu  brauchen.  Lebe  ich  dann 
noch  u  fiihle  die  nothige  Kraft,  dann  will  ich  herzlich  gerne  an  ein  dramatisches  Werk 
gehen.  Wiinschte  mir  dann  eines  a  la  Lohengrin,  rom.  religids-misterios  u  besonders  frei  von 
allem  Unreinen.  Ich  bin  sehr  stolz  iiber  Ihr  staunenswerthes  Urtheil.  Hoch  das  Genie!  Also 
jetzt  bin  ich  ein  gebrochener  Mann.  Nachher  bin  ich  ja  stolz  u  gliicklich  einen  genialen 
Dichter  zu  finden.  Ein  Urtheil  Wagners  iiber  mich  eriuhr  ich  neulich  erst,  worin  er  sagte: 
ich  sei  der  einzige,  dessen  Gedanken  bis  zu  Beethoven  hinaufreichen.  GroB !  Meinen  Dank 
u  tiefsten  Respekt.  Dr  A  Bruckner.  Steyr,  5.  Sept.  1893.«  —  »Bruckners  Erdenwallen «  von 
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Ernst  Decsey.  Der  liebenswiirdige  Biograph  des  Meisters  erzahlt  einige  reizvolle  und  zur 
Charakteristik  des  Meisters  wichtige  Geschichten  aus  seinem  Erdenwallen. 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  I.  Jahrg.  Heft  15  (1.  September  1924,  Frankfurt  a.  M.).  —  »Bruck- 
ner«,  Gedicht  von  Robert  Diehl. 

DIE  MUSIKWELT  Heft  9  (1.  September  1924,  Hamburg).  —  »Bruckner«  von  Wilhelm  Zinne. 
Der  Autor  gibt  ungemein  wertvolle,  meist  personliche  Erinnerungen  an  Bruckner  wieder. 
Insbesondere  wird  das  langsame  Wachsen  der  Bruckner-Verehrung  in  Hamburg  geschildert. 
Auch  Gustav  Mahlers  Stellung  zu  Bruckner  erlautert  der  Autor  eingehend  auf  Grund  person- 
licher  Kenntnis.  —  »Kapellmeister  Anton  Bruckner«  von  Ferdinand  Scherber. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  11  (5.  September  1924,  Dort- 
mund).  —  »Aus  Bruckners  Werkstatt«  von  Karl  Grunsky. 

MUSICA  DIVINA  (Bruckner-Sonderheft)  XII.  Jahrg.  Heft  3  (Juli-September  1924,  Wien).  — 
»Bruckners  Leidensweg«  von  Josef  Kluger.  Der  Verfasser  beleuchtet  die  Verstandnislosigkeit, 
mit  der  die  zeitgenossische  Kritik  dem  Werk  Bruckners  Zeit  seines  Lebens  entgegenkam.  — 
»Bruckneriade«.  Eine  Improvisation  in  Versen  von  Rudolf  Moijil.  —  »Seine  kirchenmusi- 
kalischen  Widersacher«  von  Franz  Moijil.  —  »Begegnung«  von  V.  O.  Ludwig.  —  »Bruckners 
Messe  und  die  uberkommene  Form«  von  Max  Auer.  Diese  formasthetische  Abhandlung 
weist  nach,  inwieweit  sich  Bruckner  von  den  hergebrachten  Messeformen  entfernt.  — 
»Durchchristete  Musik«  von  Otto  Seifert.  —  »Aus  Bruckners  Briefen«  von  Franz  Grdjlinger. 
Eine  Reihe  von  Brieien,  auch  erstmalig  veroffentlichte,  sind  hier  wiedergegeben :  an  Biilow, 
Diirnhofer,  Wolzogen  und  einige  Damen  aus  Wien. —  »Der  >Domorganist< «,  zwei  Eingaben 
Bruckners  an  das  Linzer  bischofliche  Ordinariat.  —  »Warum  ich  Bruckner  liebe«  von  Ernst 
Decsey.  Ferner  weitere  Antworten  zu  dieser  Frage  von  den  bedeutendsten  Musikforschern  und 
Schriftstellern. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  (Bruckner-Sonderheft)  Heft  11  (1.  September  1924,  Stuttgart).  — 
»Zu  Anton  Bruckners  100.  Geburtstag«  von  Erich  Schwebsch.  —  »Bruckner  und  die  Moderne« 
von  Ernst  Kurth.  —  »Chromatik  und  Tonalitat«  von  A.  Halm.  —  »Anton  Bruckners  Wesen 
im  Spiegel  seiner  Sinfoniethemen«  von  Emil  Petschnig.  —  Heft  12  (15.  September  1924).  — 
»Bruckners  Verhaltnis  zu  seinen  Vorgangern  und  Zeitgenossen «  von  August  Stradal. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Nr.  31/32  (13.  September  1924,  Koln).  — 
»Was  bedeutet  uns  Bruckner?«  von  H.  Unger. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  36  (3.  September  1924,  Berlin).  —  »Anton 
Bruckner«  von  Max  Chop. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  9  (September  1924,  Leipzig).  —  »Anton  Bruckner«  von 
Max  Auer.  —  »Das  Unrecht  an  Bruckner«  von  Siegfried  Kallenberg.  Der  Autor  spricht 
iiber  Griinde  und  Ursachen  der  Tatsache,  dafi  das  Werk  des  Meisters  sich  so  langsam  durch- 
setzte  und  noch  jetzt  durchsetzt.  —  » Wie  steht  es  heute  um  Bruckner  ? «  von  Alfred  Heuji. 
Der  Autor  entwickelt  die  Charakteristik  des  Meisters  aus  der  Stellung  der  Welt  zu  ihm. 


INLAND 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  336  (26.  August  1924,  Miinchen).  —  »Glossen  zum  gegenwar- 
tigen  Musikleben  in  Sowjetrufiland  «  von  A.  N.  Rimskij-KorssakoJJ.  —  Nr.  366  (13.  September 
1924).  —  »Der  5ojahrige  Arnold  Sch6nberg«  von  Adolf  Weijimann.  Der  Verfasser  gibt  einen 
asthetischen  Uberblick  iiber  Schonbergs  Geistesentwicklung  und  damit  iiber  die  Entwicklung 
seiner  Kunst.  Zusammenfassend  sagt  er  am  SchluB:  »Endgiiltiges  ist  hier  nicht  erreicht. 
Oft  wendet  sich  das  im  Musikantischen,  im  Romantischen  verwurzelte  Gefiihl  gegen  die 
logische  Grausamkeit  dieses  Umbaus.  Aber  es  hilft  nichts:  man  mufi  ihn  erleben.  Erst  dann 
kann  die  Kritik  einsetzen.  Sie  wird  immer  wieder,  selbst  nach  grundlegenden  Einwendungen, 
die  positive  Leistung  des  Mannes  betonen  miissen,  der  nicht  nur  verehrter  Meister  seiner 
Jiinger,  sondern  verehrungswiirdiger  Meister  dieser  Zeit  ist.« 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  Nr.  393  (22.  August  1924).  — ■  »Sudliche  Musik«  von  Walter 
Dahms.  Eine  kurzgefafite  Asthetik  und  Entwicklungsgeschichte  der  italienischen  Musik.  — 
Nr.  417  (5.  September  1924).  —  »Italienisches  Musikleben«  von  Walter  Dahms.  —  Nr.  429 
(12.  September  1924).  —  »Arnold  Sch6nberg«  von  Aljred  Goetze.  —  Nr.  433  (24.  September 
1924).  —  »Zur  neuen  Musik«  von  R.Zoellner. 
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FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  687  (13.  September  1924).  —  »Arnold  Schonberg  fiinfzig- 
jahrig«  von  Karl  Holl.  Der  Autor  gibt  eine  treffliche  Analyse  Schonbergschen  Musikwesens. 

—  Nr.  707  (21.  September  1924).  —  »Auf  Busonis  Tod«,  ein  Nachruf  von  Karl  Holl. 
LEIPZIGER  JUDISCHE  ZEITUNG  Nr.  36  (7.  September  1924).  —  »Jiidische  Musik«  von 

Sally  Rabinowitz. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  251  (14.  September  1924).  —  »Miinchener 
Kirchenmusik  «  von  O.  Ursprung.  —  »Der  gregorianische  Gesang«  von  Alfred  Lorenz. 

OBERSCHLESISCHES  ABENDBLATT  Nr.  179  (4.  August  1924,  Gleiwitz).  —  »Ferruccio 
Busoni«  von  Hermann  Schildberger. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Heft  35—38  (5.,  12.,  19.  September  1924,  Berlin).  —  »Einige 
Betrachtungen  iiber  zeitgenossische  Musik  und  ihre  Pflege«  von  Otto  Sonnen.  —  »Die  Bedeu- 
tung  des  rhythmischen  Phanomens  in  der  Musik  Bachs  und  Beethovens«  von  Frank  Wohl- 
fahrt.  —  »Der  5ojahrige  Arnold  Sch6nberg«  von  Paul  Schwers.  —  »Der  regenerierende  Tanz« 
von  Emil  Petschnig.  —  »Vom  Dichterrecht  auf  Unwahrscheinlichkeit«,  eine  Erwiderung 
Martin  Friedlands  auf  den  Artikel  R.  Sternfelds  » Eine  unbeachtete  Stelle  in  den  Meister- 
singern«,  der  im  15.  Wagner-Heft  der  »Musik«  erschien. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  5.  Jahrg.  Heft  1  (September  1924,  Berlin).  —  »Weber,  der 
Deutsche«  von  Julius  Kapp.  —  »Rede  Wagners  an  Webers  Gruft«.  (Mit  Faksimile.)  —  »Die 
Geburtsstatte  des  Freischiitz«.  —  »Die  Wolfsschlucht«  von  Franz  Ludwig  Hbrth. 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  Heft  15  (1.  September  1924,  Frankfurt  a.  M.).  —  »Clemens  Kraufi« 
von  Richard  Specht.  —  »Alois  Senefelder  und  der  Musikaliendruck «  von  Otto  Kellner. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLERZEITUNG  Heft  386  und  387  (5.,  20.September  1924,  Berlin). 

—  »Die  Bedeutung  Hermann  Kretzschmars  fiir  die  musikalische  Erziehung«  von  Walter 
Kiihn.  Fortsetzung  eines  Aufsatzes  aus  Heft  385.  —  »Nachklange  von  Bayreuth«  von  Alfred 
Morgenroth. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  Heft  6  (15.  August  1924,  Berlin-Wolfenbiittel) .  —  »Fortschrittler 
und  Altglaubiger«  von  August  Halm.  —  »Das  Geheimnis  der  Form«  von  Ekkehart  Pfannen- 
stiel. 

DIE  MUSIKWELT  Heft  9  (1.  September  1924,  Hamburg).  —  »Moderne  Musikprobleme«  von 
Wilhelm  Heinitz.  —  »Aus  der  neuen  Epoche  des  Schulgesangs «  von  Edith  Weiji-Mann. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  11  und  12  (5.  und  20.  Septem- 
ber  1924,  Dortmund). — »Die  Behandlung  musikalischer  Probleme  im  deutschkundlichen 
Unterricht  der  hoheren  Schulen«,  eine  Beispielreihe  von  Paul  Mies.  — »Uber  Methodik  und 
Methoden  des  Musikunterrichts«,  ein  Vortrag,  gehalten  auf  der  Breslauer  Schulmusikwoche 
1924  von  E.  Jos.  Miiller.  — »DieGesetze  der  Tonverwandtschaft«  von  Joh.  Alex.  Hummrich. 

HELLWEG  Heft  32  und  33  (6.  und  13.  August  1924,  Essen).  —  »Grundsatzliches  zur  Prlege 
der  Musikalitat«  von  Justus  Hermann  Wetzel.  — »Deutsche  Musikprobleme«  von  Hermann 
Kundigraber.  I.  Paul  Hindemith,  ein  musikalischer  Zeitspiegel. 

MELOS  Heft  2  (1.  September  1924,  Berlin).  —  »Zweig  auf  Busonis  Grab«  von  Robert  Prechtl. 

—  Heinz  Tiessen  spricht  iiber  »Das  Verhaltnis  zum  heutigen  Schaffen«. — »Normen  und 
Fehlerquellen  der  Musikkritik«  von  Hermann  Springer.  Der  Autor  geht  tiefschiirfend  auf 
das  Wesen  der  Musikkritik  ein,  indem  er  an  Hand  einer  beinahe  psychologischen  Studie 
des  Kritikers  die  Gerahren  aufzeigt,  die  der  Kritik  resp.  der  Produktion  durch  den  Kritiker 
erwachsen  konnen.  Er  weist  weiterhin  die  Wege,  die  der  berufene  Kritiker  zu  gehen  habe. 
Er  gibt  Anregungen,  die  einem  Lehrbuch  fiir  die  rechte  kritische  Einstellung  gleichkommen. 
Doch  erscheint  der  Aufsatz  nicht  allein  fiir  den  ziinftigen  Kritiker  wertvoll,  sondern  muB 
auch  dem  Laien,  der  sich  ein  kritisches  Urteil  anmaBt,  die  GroBe  einer  Verantwortung,  die 
mit  jeder  Kritik  verbunden  ist,  zum  BewuBtsein  bringen.  — »Das  zentrale  technische  Pro- 
blem  im  zeitgenossischen  Musikschaffen «  von  Hermann  Erpf.  — »Melodie  und  Form«  von 
Ekkehart  Pfannenstiel.  —  »Ein  Tagebuch  Georg  Vierlings  aus  der  Unterrichtszeit  bei  Adolf 
Bernhard  Marx«  von  Ernst  Biicken.  —  »Ungarns  Musikleben  in  den  beiden  letzten  Jahren« 
von  Aladar  Toth. — »Schweizerische  Musik  der  Gegenwart«  von  Ernst  Tobler. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  (August  bis  September  1924,  Wien)  Sonderheft  zum  50.  Ge- 
burtstag  Arnold  Schdnbergs.  —  Den  Inhalt  dieses  reichen  Heftes,  das  als  Ganzes  erstmalig 
Schonbergs  Schaffen  und  Leben  von  allen  Seiten  zu  beleuchten  sucht,  nur  annahemd  in 
seiner  Fiille  wiederzugeben,  erforderte  einen  Raum,  wie  wir  ihn  an  dieser  Stelle  nicht  zur 
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Verfiigung  haben.  Ein  Aufsatz,  der  Schdnbergs  philosophische  Einstellung  erforscht,  ist 
der  von  Walter  Klein  iiber  das  theosophische  Element  in  des  Meisters  Schaffen.  — 
Paul  Bekker  lieiert  eine  eingehende  Studie  iiber  die  »Erwartung«.  —  Gliickwiinsche  in  Form 
von  Bekenntnissen  zu  Schonbergs  Werk  tragen  die  bedeutendsten  Verfechter  und  Verfech- 
terinnen  dieser  Kunst  bei. — Erwin  Stein  geht  den  theoretischen  Urspriingen  der  »Neuen 
Formprinzipien «  auf  den  Grund.  Und  erlautert  dann  die  neuen  Formen,  die  Schonberg  ent- 
weder  neu  geschaffen  oder  aus  tjberkommenem  mit  konsequenter  Logik  ausgebaut,  ver- 
groBert  und  vollendet  hat.  —  RudolJ  Kolisch,  Adolf  Weijimann,  Sch.einpfl.ug,  Stiedry,  Klenau, 
Graf,  Eisler,  Scherchen  u.  a.  geben  Ausschnitte  aus  ihren  Eindriicken  iiber  Schonberg  wieder, 
teils  theoretischer,  teils  asthetischer  Art.  — »Aus  der  Jugendzeit«,  so  heiBt  ein  Artikel  von 
David  Josef  Bach,  der  uns  in  die  Zeit  um  1890,  da  der  junge  Schonberg  eben  der  Schule  den 
Riicken  gekehrt  hat,  fiihrt.  Wir  sehen  Schonberg  in  den  ersten  Anfangen  der  Musikerlauf- 
bahn.  —  Kleine  Episoden  und  ein  vernichtender  offener  Brief  von  Dahms  zeigen  Schonberg 
im  Ringen  um  Verstandnis  und  Anerkennung.  —  Einige  Anekdoten  tragt  Hans  Eisler 
herzu.  —  Einen  wertvollen  theoretischen  Aufsatz  steuert  Alban  Berg  bei,  in  dem  er  die 
Frage  zu  erklaren  sucht:  »Warum  ist  Schonbergs  Musik  so  schwer  verstandlich  ? « 

NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  12  (15.  September  1924,  Stuttgart).  —  »Bayreuther  Gedanken« 
von  Carl  Siegmund  Benedict.  —  »Die  >unsterbliche<  Geliebte«  von  Franz  Rabich. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  5  (September  1924,  Wien).  —  »Uber  den  Vortrag  von  Schon- 
bergs  Musik«  von  Erwin  Stein.  —  »Von  den  Grundlagen  der  Programmbildung  in  Orchester- 
konzerten«  von  Wolfgang  von  Hauenschild.  — »Verschiedenes  vom  Kleinen  Orchester«  von 
Erwin  Stein.  Der  Autor  schlagt  zur  Typisierung  des  »Kleinen  Orchesters«  die  bekannte 
Besetzung  von  Schonbergs  Kammersinfonie  vor.  In  seinem  Aufsatz  begriindet  er  diesen 
Vorschlag  ausfiihrlich. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Heft  29/30  (30.  August  1924,  Koln).— 
»Musik  in  der  Sommerf rische «  von  Hermann  Unger. — »Louis  Kelterborn«  von  Friedrich 
Biirki. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  35,  37,  38,  39  (27.  August,  10.,  17.,  24.  Sep- 
tember,  Berlin). — »Erfurter  Notenschatze «  von  Robert  Hernried. — »Der  Name  Parsifal« 
von  Felix  Gotthelf. —  »Hugo  Wolf  als  Orchesterkomponist«  von  Walther  Hirschberg. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  9  (September  1924,  Leipzig). — (Siehe  unter  Bruckner- 
Aufsatzen.)  AuBerdem  enthalt  das  Heft  die  kritischen  Wiirdigungen  der  bedeutenden  Musik- 
feste  dieses  Sommers  (Bayreuth,  Gottingen,  Salzburg,  Donaueschingen) . 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Heft  12  (September  1924,  Miinchen).  —  »Das 
Motivleben  und  sein  EinnuB  auf  den  musikalischen  Vortrag«  von  Eugen  Tetzel. — »Eine 
Skizze  zum  zweiten  Satz  von  Beethovens  Streichquartett  op.  132?«  von  Arnold  Schmitz.  — 
»Neuerwerbungen  der  Musiksammlung  an  der  Nationalbibliothek  zu  Wien«  von  Robert  Haas. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Heft  20/21  (6.,  20.  September  1924,  Ziirich) .  —  Nach- 
ruf  fiir  Ferruccio  Busoni  von  Ernst  Isler.  — »Musik  in  Finnland«  von  Hans  Kunz.  — »Das 
Vierteltonklavier«  von  August  Richard. 

THE  SACKBUT  Heft  2  (September  1924,  London). — »Bemerkungen  iiber  Musik  aus  einem 
Tagebuch  von  Joseph  Farington  (1747 — 1821)«  von  Jerome  Hart.  —  »Sir  Charles  Santley« 
von  John  Mewburn  Leuien.  —  »Die  italienische  Musiksaison:  alte  und  neue«  von  Guido 
M.  Gatti.  —  »Elgar  und  Vaughan  Williams«  von  Richard  Capel.  —  »Die  Frau  in  der  Musik« 
von  Yuonne  Pert.  — »Walford  Davies  als  Komponist«  von  Herbert  Antcliffe. 

Ernst  Viebig 

UR  NUTIDENS  MUSIKLIV  V/6— 8  (Juni  bis  August  1924,  Stockholm).  —  »Smetana  und 
Schweden«  von  Tobias  Norlind.  Uber  Smetanas  Aufenthalt  und  Tatigkeit  in  Goteborg  und 
sein  Verhaltnis  zu  Schweden.  — »Etwas  iiber  schwedische  Volksmusik«  von  Eric  Westberg. 
Eine  Antwort  auf  Peterson-Bergers  Aufsatz  in  »Dagens  Nyheter«  vom  20.  April  1924  zur 
Frage  iiber  das  Vorhandensein  von  Dreivierteltonschritten  in  altnordischer  Volksmusik. 

Jon  Leifs 
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bUcher 

ROBERT  BORY:  Une  retraite  romantigue  en 
Suisse.  —  Liszt  et  la  Comtesse  d'Agoult.  — 
Genĕve,  Ĕditions  Sonor  S.  A.  1923. 

Wer  von  diesem  Biichlein  neue  Autschliisse 
iiber  den  viel  erorterten  Liebesbund  Liszts*)  und 
der  Grafin  d'Agoult  erwartete,  wird  leider  ent- 
tauscht.  Das  Aufkeimen  dieser  Kiinstlerleiden- 
schait,  die  Flucht  nach  Genf  und  die  auBeren 
Begebenheiten  der  gemeinsam  dort  verbrach- 
ten  Jahre  werden  ganz  in  der  herkommlichen, 
aus  allen  Biographien  sattsam  bekannten 
Weise  geschildert.  Ja,  die  altesten,  von  der 
Forschung  langst  richtiggestellten  Anekdoten 
werden  iiberfliissigerweise  hier  nochmals  auf- 
getischt,  oder  als  Irrtiimer  »gebrandmarkt«. 
(Uber  Ramanns  Biographie  scheint  der  Autor 
kaum  vorgedrungen  zu  sein.)  Dieser  Teil  des 
Buches  (stark  die  Halfte)  ware  also  zumindest 
iiberAiissig.  Wertvoll  dagegen  sind  einige  Do- 
kumente  und  Feststellungen,  die  sich  auf 
Liszts  Tatigkeit  in  Genf  und  seine  Beziehun- 
gen  zum  dortigen  Conservatoire  beziehen.  Hier 
bringt  Bory  einiges  unbekannte  Material  ans 
Licht.  Sehr  charakteristisch  sind  die  Eintra- 
gungen  Liszts  in  ein  Klassenbuch  des  Conser- 
vatoires  mit  Zensuren  iiber  die  Leistungen 
seiner  Schiilerinnen.  Wahrend  er  meist  An- 
schlag,  Flei8,  Talent  usw.  beurteilt,  finden  sich 
bei  einigen  Bevorzugten  auch  schmeichelhafte 
Attribute  und  bei  der  hiibschen  Jenny  Gambini 
heiBt  es  nur:  »Beaux  yeux! «  —  Als  Liszt  seine 
Tatigkeit  am  Conservatoire  aufgab,  ward  ihm 
am  13.  Juli  1836  der  Titel  eines  »Professeur 
honoraire«  verliehen,  eine  Auszeichnung,  die 
erst  fiir  ihn  geschaffen  und  nur  durch  eine 
Statutenanderung  ermoglicht  wurde.  —  Von 
pikantem  Reiz  ist  auch  eine  kleine  Urkunden- 
falschung  im  Buche  des  Genfer  Standesamts 
anlaBlich  der  Geburt  von  Marie  d'Agoults 
erstem  Tochterchen  Blandine.  Die  am  21.  De- 
zember  1835  ausgetertigte  und  von  dem  Stan- 
desbeamten,  Liszt  und  zwei  Zeugen  unter- 
zeichnete  Meldung  lautet:  »Vendredi,  18  dĕ- 
cembre  1835,  a  dix  heures  aprĕs-midi,  est  nĕe 
a  Genĕve,  Grand'  Rue  No.  8,  Blandine  Rachel, 
fille  naturelle  de  Francois  Liszt,  professeur  de 
musique,  agĕ  de  24  ans  et  1  mois,  nĕ  a  Raiding 
en  Hongrie,  et  de  Catherine-Adĕlaide  Mĕran, 
rentiĕre,  agĕe  de  24  ans,  nĕe  a  Paris,  tous  deux 
non  mariĕs  et  domiciliĕs  a  Genĕve.   Liszt  a 

*)  Ein  Bild  Franz  Liszts  aus  etwa  der  gleichen  Zeit 
ist  unter  den  Kunstbeilagen  dieses  Heftes  zu  finden. 


librement  et  volontairement  reconnu  etre  le 
pĕre  dudit  enfant,  et  a  fait  la  dĕclaration  en 
prĕsence  de  Pierre-Etienne  Wolf,  professeur  de 
musique,  agĕ  de  25  ans,  et  de  Jean-James 
Fazy,  propriĕtaire,  agĕ  de  36  ans,  tous  deux 
domiciliĕs  a  Genĕve.«  Diese  24  Jahre  alte,  in 
Paris  geborene  unverheiratete  Rentiere  Cathe- 
rine-Adĕlaide  Mĕran  war  in  Wirklichkeit  die 
dreiBigjahrige,  aus  Frankfurt  a.  M.  gebiirtige 
und  ihrem  Pariser  Gemahl  entfiihrte  Grafin 
Marie-Sophie  d'Agoult! 

Einige  unveroffentlichte  Brieie  Liszts,  der 
d'Agoult,  George  Sands  und  Adolph  Pictets  er- 
ganzen  die  Schilderung  der  Genfer  Episode  aus 
Liszts  buntbewegter  Erdenbahn.  Sie  bringen 
einige  hiibsche  neueDetails,  ohne  dasGesamt- 
bild  irgendwie  wesentlich  zu  verandern.  Das 
Wertvollste  an  dieser  ganzen  Publikation  sind 
die  beigegebenen  groBtenteils  vollig  unbekann- 
ten  acht  Lisztbilder,  neben  mehreren  Skizzen 
von  Scheffer  eine  sehr  eigenartige  Zeichnung 
von  Nancy  Mĕrienne,  samtlich  aus  dem  Besitz 
des  Conservatoire.  Julius  Kapp 

FRANZ  WERFEL:  Verdi,  Roman  der  Oper. 
Verlag:  Paul  Zsolnay,  Berlin-Wien-Leipzig. 
Der  Untertitel  ist  wenig  gliicklich  gewahlt, 
weil  er  nicht  erkennbar  macht,  ob  es  sich  um 
den  Roman  der  Oper  im  allgemeinen  oder  um 
den  eines  bestimmten  musikdramatischen 
Werkes  handelt.  Erst  gegen  Ende  des  Buches 
klart  es  sich,  daB  das  Schicksal  der  Verdischen 
Oper  »11  re  Lear«  den  Untertitel  rechtfertigt. 
Aber  dieses  Schicksal  —  die  Verbrennung  der 
unvollendeten  Partitur  seitens  seines  Schop- 
fers  —  ist  nicht  der  Kardinalpunkt  des  roman- 
haften  Geschehens  in  diesem  570  Seiten  um- 
fassenden  Buche.  Wenn  Verdi  die  Partitur 
seiner  Oper  vom  Konig  Lear  verbrannt  hat, 
so  wuBte  er  genau,  warum  er  ihr  den  Flam- 
mentod  gonnte.  tjbrigens  ist  es  nicht  das  ein- 
zige  Werk  seines  Genius,  dem  ein  Autodafĕ 
bereitet  wurde.  Der  Kardinalpunkt  des  Ro- 
mans  scheint  vielmehr  in  der  Stellungnahme 
Verdis  zu  drei  Zeitgenossen  zu  liegen,  in  denen 
er  mit  Recht  oder  Unrecht  Gegner  witterte. 
Die  Reibungen  mit  dieser  Trias  und  die  durch 
phantastische  Einbildungen  genahrte  Kon- 
Aiktsphare,  die  die  empnndsame,  baurisch 
grobe,  seelisch  weiche  und  herrisch  stolze, 
von  dem  hohen  Eigenwert  seiner  Sendung 
durchdrungene  Natur  Verdis  spiegelt,  die 
aus  den  Begegnungen  mit  den  drei  Anta- 
gonisten  in  seiner  Seele  gelosten  Spannungen, 
Hemmungen,  Erregungen  —  dies  sind  die  ent- 


<  I32> 


scheidenden  Stoffelemente.  Werfel  greift  hier 
tief  ins  Seelische.  In  diesen  Partien  des  Buches 
ist  er  Dichter,  Deuter,  Kiinder  und  Seher. 
Hier  befeuert  ihn  eine  Leidenschaft,  die  ihn 
auf  unvergleichliche  Hohen  fiihrt.  Hier  ist 
sein  Buch  neu,  erschiitternd,  alarmierend. 
Diese  innerlichen  Vorziige  fordern  die  Lesung; 
sie  sind  als  Impulse  so  machtig,  daB  man  eine 
in  die  Haupthandlungslinien  miihsam  einge- 
zwangte  Liebesgeschichte  zwischen  zwei  uns 
gleichgiiltigen  Menschen  getrost  iibersehen 
darf  und  die  schwache  Konstruktion  des  for- 
malen  Aufbaus,  der  die  Handlung  schablonen- 
maBig  vorwartsschiebt,  vergiBt.  Sie  wiegen 
so  viel,  daB  man  des  Autors  iiberraschende 
Ortskenntnisse  Venedigs  als  eine  Selbstver- 
standlichkeit  und  die  durch  manche  Kapitel 
des  Buches  hinschleichende  skurrile  Gestalt 
eines  Greises  von  mehr  als  hundert  Jahren 
als  geistreiche,  erbauliche,  aber  ubernussige 
Karikatur  hinnimmt.  Wer  aber  sind  die  drei 
Gegner  ?  Ein  narrisch  gewordener  italienischer 
Komponist  namens  Sassaroli,  der  irrsinnige 
Pamphlete  gegen  den  Maestro  schleudert,  viel- 
leicht  aber  eine  niichtige  Gewissensstimme 
in  Verdis  Busen  personifizieren  soll;  ein  vom 
Tode  gepackter  junger  deutscher  Tonsetzer 
namens  Fischb6ck,  der,  ein  erzwungener  Ana- 
chronismus,  die  Segnungen  der  Atonalitat 
vierzig  Jahre  vorwegnimmt,  den  in  seiner 
Bahn  unbeirrbar  schreitenden  Sch6pfer  der 
Aida  und  des  Requiem  aber  nur  mit  ablehnen- 
der  Verwunderung  und  riihrendem  Bedauern 
erfiillen  kann;  und  drittens  der  wahrhaitige, 
der  einzige  Gegenspieler  von  allerhochstem 
Zuschnitt:  Richard  Wagner.  Des  deutschen 
Meisters  Aufenthalt  in  Venedig  in  den  letzten 
Monaten  vor  seinem  Tode  veranlaBt  die  Ver- 
legung  des  Schauplatzes  in  die  Lagunenstadt. 
Wie  der  Abgrund  den  Schwindelnden  lockt, 
so  reizt  es  Verdi,  in  der  Nahe  der  erdriickend 
groBen  Erscheinung  zu  leben,  von  der  er  sich 
einbildet,  sie  sei  sein  unversohnlichster  Feind. 
Dreimal  kommt  es  zu  fast  korperlicher  Be- 
riihrung;  einmal  nach  der  Auffiihrung  einer 
seiner  Jugendarbeiten,  der  C-dur-Sinfonie,  die 
Wagner  in  Venedig  veranstaltet,  einmal  auf 
dem  Markusplatz  in  der  Nacht  der  Verbren- 
nung  des  Prinzen  Karneval,  das  letztemal  im 
Palazzo  Vendramin  an  dem  Tage,  da  Wagner 
die  Augen  fiir  immer  schloB.  Wie  Verdi  gegen 
den  iibermachtigen  Feind  angreifend,  sich 
wehrend,  sich  unterwerfend  vorgeht,  wie  er 
ihn  scheu-widerwillig  achtend  zu  verstehen 
sich  bemiiht,  wie  er  von  inneren  Qualen  ge- 
drangt  in  Demut  und  doch  erhobenen  Hauptes 
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den  Unerreichbaren  zu  griiBen  sich  gezwungen 
fiihlt,  das  sind  die  groBen  und  bleibenden  Ein- 
driicke  eines  Buches,  das  den  besten  Kiinstler- 
romanen  in  deutscher  Sprache  beizuzahlen 
ware,  wenn  sein  Autor  den  Ideengehalt  nicht 
durch  abschweifende  Episoden  verwassert,  den 
prachtvollen  Kern  nicht durch  romanfeindliche 
Exkurse  unnotig  verlarvt  hatte.  R.  Wanderer 

O.  SCHILLING-TRYGOPHORUS:  Beethovens 
Missa  Solemnis.  Verlag:  A.  BergstraBer, 
Darmstadt  1923J 

Ober  Beethovens  »vollkommenstes  Werk« 
hatten  wir  bisher  nur  zwei  kurze  Schriften  von 
Weber  und  von  Sternfeld.  Um  so  willkomme- 
ner  muB  eine  Arbeit  sein,  die  der  Missa  vollig 
gerecht  wird,  indem  sie  Beethovens  »musika- 
lisches  Schaffen  in  seinen  Beziehungen  zur 
reiigiosen  Erfahrung«,  also  den  Quell  seiner 
Produktion  erschlieBen  mochte.  Keine  musik- 
theoretische  Analyse,  sondern  »die  Substanz 
des  Kunstwerks«  will  der  Verf.  aufweisen,  d.  h. 
»die  ideale  innere  Einheit«  des  geistigen  In- 
halts  und  der  Form.  Im  AnschluB  an  Schleier- 
macher,  Wobbermin,  Natorp  und  Kinast  er- 
ortert  er  die  inneren  Beziehungen  zwischen 
Religion  und  Musik  an  diesem  fiir  ihn  er- 
habensten  kirchlichen  Tonwerk.  Nun  muB 
man  nicht  glauben,  daB  er  der  musikalischen 
Analyse  aus  dem  Wege  geht,  im  Gegenteil:  er 
verfolgt  Takt  fiir  Takt  die  einzelnen  Satze,  in- 
dem  er  nicht  nur  den  Aufbau,  sondern  auch 
Stimmen  und  Instrumente  genau  mit  dem 
Grundgedanken  seines  Themas  in  Beziehung 
bringt.  Er  gibt  keine  Notenbeispiele,  rechnet 
aber  darauf,  daB  der  Leser  an  der  Hand  des 
iiberall  angegebenen  Klavierauszugs  genau 
der  Darstellung  folgt. 

Da  der  Verf.  meine  kleine  Schrift  oft  mit  Zu- 
stimmung  anfiihrt,  so  muB  ich  mich  im  Lob 
zuriickhalten,  will  aber  gern  bezeugen,  daB 
ich  sein  Buch  als  Bereicherung  der  Beethoven- 
Forschung  mit  Freuden  begruBe.  Mit  Genug- 
tuung  sehe  ich  auch,  daB  er  sich  in  bezug  auf 
den  SchluB  des  Werkes  (entgegen  der  Ansicht 
von  Weber,  Bekker,  Ernest,  Leop.  Schmidt, 
v.  d.  Pfordten)  meinem  Urteil  anschlieBt:  daB 
trotz  der  instandigen  Bitten  des  »Dona«  die 
Seele  keinen  Frieden  findet,  der  Tondichter 
daher  einen  ganz  abrupten  AbschluB  herbei- 
fiihrt.  Auch  darin  stimmen  wir  iiberein,  daB 
der  SchluB  des  Credos  mit  der  Zuversicht  des 
ewigen  Lebens  der  eigentliche  SchluB  des 
Werkes  sein  konnte,  wobei  ich  nur  vermisse, 
daB  der  Verf .,  der  sonst  so  bis  ins  einzelne  geht, 
diesen  Credo-SchluB  gar  nicht  bespricht,  den 
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er  doch  S.  91  als  so  wichtig  hinstellt.  Und  noch 
eins:  Der  Verf.  erwahnt  wohl  einmal  eine  be- 
kannte  Parallele  mit  der  9.  Sinionie,  geht  aber 
sonst  nie  auf  das  Werk  ein.  Ich  meine  aber,  daB 
man  erst  durch  die  Zusammenstellung  beider 
Werke  auch  fur  die  Missa  tiefe  Aufschliisse 
erhalten  wird,  wie  Erich  Schwebsch  das  in 
seinem  Bruckner-Buch  uns  darlegt. 
Auf  den  3.  Abschnitt  »  Allgemeines  iiber  Beet- 
hovens  Kunst,  Ethik,  Religion«  mochte  ich  doch 
noch  hinweisen,  weil  hier,  vor  dem  Ubergang 
zum  Credo,  in  groBem  Zug  die  Religiositat 
Beethovens  erfiihlt  werden  soll.  » Weit  iiber  den 
Text  hinaus  schafft  seine  freiwaltende  kiinst- 
lerische  Phantasie  hier  (im  Gloria)  eine  tiefe 
Ausgestaltung  von  Menschenlos  und  Men- 
schenleid,  wie  sie  der  Erfahrung  seines  eigenen 
Innern  entsprang.  .  .  .  Die  Allmacht  und  die 
Vaterliebe  Gottes  sind  hier  in  wundervoller 
Fiille  erlebt.  Das  spekulative  Erkennen  des 
Gotteswesens  bleibt  davon  unberiihrt.  Dieses 
bildet  den  Inhalt  des  Credo. «  Der  Verf .  erkennt 
Beethoven  als  wahren  Christen,  aber  auch  als 
echten  Protestanten.  Auch  darin  stimme  ich 
ihm  bei,  obwohl  da  mancher  Widerspruch  ein- 
seteen  diirfte:  hier  liegen  ja  die  tiefen  Griinde 
religioser  Kunst,  die,  wie  der  Verf.  gleich  an- 
fangs  sagt,  nicht  rational  erfafit  werden 
konnen.  Richard  Sternfeld 

EGON  WELLESZ:  Aufgaben  und  Probleme 
auf  dem  Gebiete  der  byzantinischen  und  orien- 
talischen  Kirchenmusik.  (Liturgiegeschicht- 
liche  Forschungen,  Heft  6.)  Aschendorffscher 
Verlag,  Miinster  i.  W.  1923. 
Wellesz'  Forschungen  zur  Geschichte  der  by- 
zantinischen  Musik  haben  schon  seit  geraumer 
Zeit  die  Augen  der  Musikhistoriker  auf  sich 
gezogen.  Die  Ergebnisse  seiner  Einzelstudien 
sind  in  Form  von  Abhandlungen  in  verschiede- 
nen,  zum  Teil  nicht  leicht  erreichbaren  Zeit- 
schrif  ten  niedergelegt.  Wir  danken  es  ihm,  daB 
er  nunmehr  in  Erganzung  seiner  Aufsatze  im 
Petersjahrbuch  von  hoher  Warte  aus  eine  Ge- 
samtiibersicht  iiber  den  Stand  und  die  Auf- 
gaben  der  musikwissenschaftlichen  Orientfor- 
schung  zu  geben  unternommen  und  in  ebenso 
klarer  wie  leicht  faBlicher  Darstellung  ein 
Forschungsgebiet  erhellt,  dem  auch  bei  uns  in 
Deutschland  kiinftig  mehr  Beachtung  ge- 
schenkt  werden  muB. 

Wellesz  unterrichtet  zunachst  iiber  Entstehung 
und  Entwicklung  der  musikalischen  Orient- 
f  orschung  iiberhaupt,  iiber  Umrang  und  Eigen- 
art  der  Probleme,  die  als  ErsterKardinalPitra 
um  die  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  scharf  for- 


mulierte,  spricht  in  einem  glanzenden  Kapitel^ 
iiber  Ursprung  und  Ausbreitung  des  altchrist- 
lichen  Kirchengesangs  im  Orient  und  geht  dann 
auf  Spezialfragen  aus  der  Geschichte  der  mor- 
genlandischen  Hymnenkomposition  und  auf 
das  Schwierigste  des  ganzen  Problemkreises, 
die  Deutung  der  Tonschriften,  ein.  Mit  der 
Ruhe  und  Sicherheit  eines,  der  nach  jahre- 
langen  Cjuellenstudien  sich  seine  eigene  For- 
schungsmethode  erobert,  wird  zwischen  Hypo- 
these,  Vermutung  und  gesichertem  Tatbestand 
unterschieden.  Auf  Schritt  und  Tritt  eroffnen 
sich  Ausblicke  auf  noch  unerforschte  Zusam- 
menhange,  und  fast  Seite  fiir  Seite  kommt 
zwischen  den  Zeilen  zum  Ausdruck,  wieviel 
ernste,  entsagende  Arbeit  noch  erforderlich  ist, 
um  den  Schliissel  zu  diesen  Zusammenhangen 
zu  finden,  ja  um  iiberhaupt  erst  einmal  das 
zur  Zeit  auBerst  schwer  erreichbare  Unter- 
suchungsmaterial  der  Offentlichkeit  zugang- 
lich  zu  machen.  Es  ist  ein  wirkliches  Verdienst 
von  Wellesz,  die  Zukunftsaufgaben  der  musi- 
kalischen  Orientforschung,  deren  Losung  auch 
einen  wesentlichen  Zeitraum  unserer  abend- 
landischen  Musikentwicklung  unter  neue  Beur- 
teilung  stellen  wird,  in  diesem  Buche  schlagend 
formuliert  und  einem  groBeren  Leserkreis  zum 
BewuBtsein  gebracht  zu  haben.    A.  Schering 

CURT  SACHS:  Die  modernen  Musikinstru- 
mente.  Verlag:  Max  Hesse,  Berlin. 
Dem  mehr  historisch  gehaltenen  Buch  »Die 
Musikinstrumente«  des  Verfassers  folgte  nun- 
mehr  ein  Werkchen,  das  auf  170  Seiten  die 
technische  Seite  der  Instrumentenkunde  be- 
handelt.  Wohl  auch  fiir  den  gebildeten  Dilet- 
tanten  von  Wert,  richtet  sich  Sachs  hier  doch 
groBtenteils  an  den  Musiker.  Als  Nachschlage- 
werk,  in  dem  er  Umfang,  Moglichkeiten, 
Fingersatze,  technische  Bezeichnungen  und  als 
Wichtigstes  Neuerungen  und  Verbesserungen 
bei  den  einzelnen  (auch  den  ungebrauch- 
lichsten)  Instrumenten  findet,  ist  es  fiir  den 
Komponisten  wie  f  iir  den  Kapellmeister  wert- 
voll,  zumal  alle  vorhandenen  Instrumentations- 
lehren  durch  den  immer  fortschreitenden  In- 
strumentenbau  iiberholt  sind.  Fremdsprach- 
liche  Bezeichnungen  der  Instrumente  und 
ihrer  einzelnen  Teile  erleichtern  dem  Kapell- 
meister  die  Ubersicht  iiber  f  remdlandische  Par- 
tituren;  genaue  Winke  und  Erklarungen  der 
Bauarten  weisen  den  Weg,  den  Charakteren 
der  Instrumente  gerecht  zu  werden.  So  bildet 
dieses  —  mit  8  Bildertafeln  versehene  — 
kleine,  handliche  Buch  eine  dankenswerte 
Neuerscheinung.  Ernst  Viebig 
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PHILHARMONIA-PARTITUREN:  J.S.Bach: 
Johannes-Passion ;  Kantate  50  »Nun  ist  das 
Heil«;  Beethoven:  Streichquartette  op.  18  Nr. 
1—6,  op.  59  Nr.  3,  op.  74,  op.  95,  op.  127, 
op.  130,  op.  131,  op.  132,  op.  135;  Bruckner: 
Messe  in  d,  Messe  in  e;  Haydn:  Die  Jahres- 
zeiten;  Sinjonie  in  D  (Nr.  4  deralten,  Nr.  10 1 
der  neuen  Breitkopfschen  Gesamtausgabe) ; 
Mahler :  Lieder  einesjahrenden  Gesellen ;  Kinder- 
totenlieder;  Mendelssohn:  Elias;  Mozart:  Der 
Schauspieldirektor ;  Sin/onie  in  C  (Koch.  Nr. 
425);  Sin/onie  in  D  (Koch.  Nr.  504),  Streich- 
quartette  XX  (VII)  in  D  (Koch.  Nr.  499), 
XXI  (VIII)  in  D  (Koch.  Nr.  575),  XXII 
(IX)  in  B  (Koch.  Nr.  589);  Klavierkonzert 
in  A  (Koch.  Nr.  488);  Smetana:  Der  Kufi 
(Ouuertiire)  ;  R.  Strauji:  Fiinf  Lieder  mit 
Orchesterbegleitung  ;  Tschaikowskij:  Sin/onie 
IV  in  f.  Wiener  Philharmonischer  Verlag. 

Die  Studienpartituren  in  Tascheniormat  des 
Wiener  Philharmonischen  Verlages  stellen 
das  Vollendetste  dar,  was  man  sich  auf  diesem 
Gebiet  nur  denken  kann.  Stich,  Druck,  Raum- 
verteilung,  Papier,  Ausstattung  befriedigen 
restlos  hochgespannteste  Wiinsche  eines  ver- 
wohnten  Kenners.  Hier  ist  wirklich  mal  ein 
Gipfel  erreicht.  Welch  ideales  Studienmaterial 
fiir  den  Kunstjiinger !  Dieser  findet  in  jedem 
Band  neben  sachgemaBen  umtassenden  Ein- 
fiihrungen  bewahrter  Musikschriftsteller  wie: 
Richard  Specht,  Ernst  Rychnovsky,  Hans 
Gal,  Bernhard  Paumgartner,  Hermann  Roth 
u.  a.  in  edler  Reproduktionstechnik  ausge- 
fiihrte,  von  feinem  Kennertum  nach  besten 
Vorlagen  gewahlte  Bildnisse  der  Meister  und 
ihrer  bekanntesten  Zeitgenossen.  Aber  damit 
noch  nichtgenug:  der  WienerPhilharmonische 
Verlag  hat  die  Partitur  der  Johannes-Passion 
mit  Diirerschen  Illustrationen  aus  des  Meisters 
»Kleiner  Holzschnittpassion «,  die  die  kiinst- 
lerische  Verwandtschaft  der  beiden  GroBen 
darlegen,  geschmiickt,  den  »Jahreszeiten«  die 
wohlgelungene  Wiedergabe  des  schonen  Titel- 
kupfers  der  Originalausgabe  der  Partitur  bei- 
gefiigt,  und  im  »Schauspieldirektor«  neben 
dem  vollstandigen  Text  der  Komodie  von 
Stephanie  d.  J.  dem  Partiturbild  einen  von 
Bernhard  Paumgartner  trefflich  besorgten 
Klavierauszug  unterlegt.  So  empfehlen  sich 
diese  wundervollen  Philharmonia-Partituren 
von  selbst,  die  in  keinem  Hause  eines  Musikers 
und  Musikfreundes  mehr  fehlen  diirfen. 

Bernhard  Schuster 


ARNO  LANDMANN:  Sechs  Choralimprovi- 
sationen  op.  4b,  vier  Vortragsstiicke  op.  10, 
Sonate  op.g  (b-moll) .  Verlag:  B.  Schotts 
Sohne,  Mainz. 

Ein  hochzuachtendes  kompositorischesKonnen 
kennzeichnet  von  den  vorliegenden  Werken 
namentlich  die  Sonate  op.  9.  Die  viersatzige 
ausgedehnte  Komposition  zeigt  zwar  nicht 
sonderlich  eigenes  Profil.  Die  geistigen  Ahnen 
sind  etwa  Brahms,  Liszt,  Reger,  der  zweite 
Satz  musiziert  in  der  Scherzomanier  Widors, 
Guilmants.  Innerhalb  dieser  Richtlinien  aber 
steht  jeder  Satz  wohlgeformt  und  musikalisch 
gerundet  da. '  Die  Kompositionsweise  Land- 
manns  ist  jedenfalls  in  entscheidender  Weise 
beeinAuBt  durch  die  moderne  Orgel  mit  ihrer 
Moglichkeit  diffizilster  Ausnutzung  des  Klang- 
korpers.  Fiir  die  Sonate  ist  ein  reich  ausgestat- 
tetes  modernes  Instrument  geradezu  Voraus- 
setzung.  Der  musikalische  Stil  dieses  Werkes 
nahert  sich  daher  in  gewisser  Weise  der 
Sprache  des  Orchesters.  DaB  die  Tendenz  der 
Annaherung  an  den  Orchesterstil  fiir  die  Or- 
gelmusik  eine  bleibende  sein  wird,  glaube  ich 
nicht  —  gerade  heute  riihren  sich  starke 
Stromungen,  die  wahre  Orgelmusik  wieder 
scharf  von  der  Orchestermusik  zu  trennen,  sie 
nach  Moglichkeit  auf  ihren  Urtyp  zuriickzu- 
fiihren.  Ein  Beweis  fiir  diese  Behauptung  auf 
orgelkompositorischem  Gebiet  ist  die  un- 
langst  erschienene,  aus  dem  Wesen  der  Orgel 
alten  Typs  herausgebildete  Tokkata  iiber  den 
Choral  »Wie  schon  leucht't  uns  der  Morgen- 
stern«  von  Kaminski,  einem  gewiB  nicht  riick- 
schrittlich  gesinnten  Musiker.  Weiter  gehoren 
hierher  die  Bestrebungen  um  die  Pratorius- 
Orgel,  die  Bemiihungen  der  »Ugrino-Leute« 
in  Klecken  (Kreis  Harburg)  um  die  Orgel- 
werke  Buxtehudes  und  Vincent  Liibecks. 
Diese  Erwagungen  konnen  aber  nicht  abhal- 
ten,  die  vorliegenden  Kompositionen  als  Zeug- 
nisse  gediegener  Musikerschaft  gerne  anzuer- 
kennen.  Fritz  Heitmann 

PAUL  HINDEMITH:  Sonate  fiir  Viola  solo, 
op.  II  Nr.  5;  Sonate  fiir  Viola  solo,  op.  25 
Nr.  1;  Sonatefiir  Violoncello  solo,  op.  25  Nr.  3. 
Verlag:  B.  Schotts  Sohne,  Mainz. 
Fiir  Hindemith  ist  die  Solosonate  keine  Mode- 
sache,  sondern  ein  tiefes  und  ernstes  Problem. 
Ihm  gilt  es  nicht,  die  Polyphonie  Bachs  »wie- 
derzubeleben «,  d.  h.  dem  modernen  Bogen 
Unmogliches  zuzumuten,  sondern  er  sucht 
nach  der  Losung  der  einen,  unbedingten,  aus 
sich  gestalteten  Linie.  So  sehr  strebt  ernach 
dieser  Entwicklung  der  wirklichen  »unend- 
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lichen  Melodie«,  daB  manche  Satze  dieser 
Werke  geradezu  Schulbeispiele  abgeben  konn- 
ten  fiir  das  durch  eine  unerschopfliche  Phan- 
tasie  getriebene  Aufgehen  einer  melodischen 
Keimzelle.  Auch  dann,  wenn  er  das  Kunst- 
mittel  der  steigenden  Sequenz  anwendet  (bei 
Reger  z.  B.  oft  so  nach!),  entwickelt  er,  hat 
er  innerlichen  Auftrieb.  Und  ist  so  die  Linie 
die  eine  Form  seines  Musikdenkens,  so  ist  der 
Rhythmus  die  andere.  Satze  wie  der  vierte 
der  zweiten  Bratschensonate  sind  unerhort  in 
ihrer  rhythmischen  Kraft  und  Beschwingt- 
heit.  Nur  noch  Rhythmus  ist  das,  tobende, 
wilde  Elementarkrait.  Und  diesem  Satz  geht 
ein  Gesang  von  einhiillender  Schwermut 
voraus !  Gegensatze, die  denganzen  ernsten,von 
innerer  Verzweiflung  gepeitschten  Sch6pfer 
offenbaren.  Da  ist  kein  Asthetentum,  keine 
Blutleere,  das  ist  hinstromendes  Musikanten- 
tum.  Und  braucht  auch  der  Begabteste  Zeit. 
(WelcherWeg  von  der  Sonate  aus  op.  11  zu 
der  aus  op.  25  und  von  dieser  zu  der  aus 
op.  31 !)  Hindemith  hat  wie  selten  einer  sich 
zum  iiberragenden  Gestalter  entwickelt,  hat 
Theorie,  Dogma  und  modische  Purzelbaume 
hinter  sich  gelassen  und  musiziert,  wie  ihm 
ums  Herz  ist.  Und  es  ist  das  Herz  eines  Aus- 
erwahlten,  dessen  Schlag  in  uns  Widerhall 
findet!  Bruno  Stiirmer 

PAUL  KLETZKI:  Drei  Prdludien  fur  Klavier 
zu  zwei  Hdnden.  op.  4.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Ein  bemerkenswertes  formales  Talent  hat 
diese  drei  temperamentvollen  Stiicke  gestaltet. 
Besondere  Beachtung  verdient  das  letzte  Pra- 
ludium  durch  seinen  virtuosen  Schwung  und 
seine  machtvollen  Steigerungen.  Alle  drei 
kiinden  groBe  Taten  an;  vorlaufig  freilich  ist 
das  Pathos  noch  erheblich  starker  als  die 
Kraft  der  musikalischen  Ideen. 

Richard  H.  Stein 

HANS  BULLERIAN:  op.  18  Sonate  fiir~Vio- 
loncello  und  Klavier ;  op.2Q  Sonatefiir  Violine 
und  Klavier.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Bisher  glaubte  ich  immer,  derartige  Sonaten 
wiirden  nicht  bloB  fiir  Kiinstler,  sondern  in 
erster  Linie  fiir  den  Hausgebrauch  geschrieben. 
Herrn  Bullerian  liegt  offenbar  nichts  daran, 
von  sogenannten  Dilettanten  gespielt  zu  wer- 
den,  denn  er  hauft  Schwierigkeiten  rein  tech- 
nischer,  rhythmischer  und  harmonischer  Art 
geradezu  maBlos  aufeinander;  insbesondere 
verlangt  er  von  den  Klavieristen  ungemein  viel. 


Ich  fiirchte,  daB  so  manche  geiibten  Ensemble- 
spieler  mutlos  diese  Sonaten  beiseitelegen 
werden:  unter  dem  Wust  und  Schwulst  von 
Tonen  kann  gar  zu  leicht  iibersehen  werden, 
daB  es  sich  doch  wohl  lohnt,  mit  beiden  Werken 
sich  zu  beschaitigen.  Ubrigens  ist  ein  gewal- 
tiger  Unterschied  zwischen  ihnen;  erst  in  dem 
spateren  Opus  hat  der  Komponist  der  Atona- 
litat  sein  Herz  geschenkt.  Offenbar  glaubt  er, 
daB  man  sich  dieser  heutzutage  verschreiben 
muB,  um  Beachtung  zu  finden.  In  der  Violon- 
cellsonate  gebardet  er  sich  zwar  auch  schon 
reichlich  modern,  doch  wirft  er  das  Erbe  der 
Klassiker  noch  nicht  von  sich.  Schone  melo- 
dische  Einfalle  sind  in  den  Gesangsthemen  der 
Ecksatze.  Stimmungsvoll  im  Hauptteil  ist  die 
Elegie.  Bedeutender  in  der  Errindung  die  Vio- 
lin-Sonate,  die  auch  nur  dreisatzig  ist.  Mein 
Interesse  daran  steigerte  sich  von  Satz  zu 
Satz,  vielleicht  weil  nach  dem  Kampfe  um 
den  poetischen  Inhalt  des  ersten  der  zweite 
stimmungsvoll  und  der  dritte  verha.ltnisma.Big 
einfach  erscheint.  Wahrscheinlich  wird  der 
Komponist  noch  viel  Erfreuliches  leisten,wenn 
er  von  der  Sucht  nach  Hypermodernitat  ku- 
riert  ist.  Wiiheim  Altmann 

SIGFRID  KARG  -  ELERT:  ZweiteT  Sonate 
H-dur  op.  I3gb  fiir  Klarinette  in  A  (oder 
Viola)  und  Klavier.  Verlag:  Jul.  Heinr.  Zim- 
mermann,  Leipzig-Riga-Berlin. 

Das  Hauptmerkmal  dieser  Musik  ist  ihre  Un- 
freundlichkeit,  die  schon  mit  dem  in  leeren 
Quarten  auftretendem  Hauptgedanken  deut- 
lich  zutage  tritt.  Die  Invention  ist  karg  (welch 
merkwiirdiges  Zusammentreffen  mit  des  Ver- 
fassers  Namen),  die  Bearbeitung  der  Themen 
schon  besser,  kann  aber  von  obigem  Charak- 
ter  auch  nicht  loskommen.  Dariiber  helfen 
auch  die  temperamentvollsten  Bezeichnungen , 
wie:  »Sehr  aufgeregt  ausbrechend «,  »unheim- 
lich  bewegt«  oder  »stets  sehr  verinnerlicht  und 
leise«,  »feurig  und  temperamentvoll«,  nicht 
hinweg.  Solche  Sachen  miiBten  lieber  in  den 
Noten,  als  dariiber  stehen.    E.  J.  Kerntler 

ERNST  FABRITIUS:  Kontert  fur  Violine 
mit  Klavierbegleitung.  Kommissions-Verlag: 
Rob.  Eorberg,  Leipzig. 

Der  Komponist  hat  von  1842  bis  1899  gelebt 
und  dieses  Konzert  in  d-moll  1877  geschrieben. 
Seine  jetzige  Ver6ffentlichung  ist  offenbar  ein 
Akt  der  Pietat.  Eine  Bereicherung  der  Literatur 
bedeutet  sie  nicht.  Wohl  ist  dieses  Konzert  ge- 
diegen  gearbeitet  und  auch  gut  musikalischen 


Inhalts,  allein  fiir  den  heutigen  Gebrauch  in 
der  6ffentlichkeit  doch  nicht  mehr  geeignet; 
dagegen  bietet  es  namentlich  fiir  die  Doppel- 
grifftechnik  guten  Ubungsstoff  und  auch  in- 
haltlich  mehr  als  manches  Konzert  von 
Kreutzer,  so  daB  ich  es  als  sogenanntes 
Schiilerkonzert  empfehlen  kann. 

Wilhelm  Altmann 

FREDERIGO  FIORILLO  und  JUSTUS  JOH. 
PRIEDR.  DOTZAUER:  Duette  fur  Violine 
und  Violoncello.  Herausgegeben  von  Wilhelm 
Altmann.  Verlag:  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Wenn  man  die  von  Wilhelm  Altmann  heraus- 
gegebenen  Duette  fiir  Violine  und  Violoncello 
von  Fiorillo  und  Dotzauer  zur  Hand  nimmt, 
taucht  die  wehmiitige  Erinnerung  an  die  gliick- 
liche  Zeit  auf,  in  der  ein  Beethoven  sein  Duett 
fiir  Bratsche  und  Violoncell  (»mit  2  obligaten 
Augenglasern  «)  oder  seine  Duos  fiir  Klarinette 
und  Fagott  schreiben  konnte,  jene  Zeit,  deren 
musikalische  Kultur  fein  genug  war,  um  auch 
bei  Beschrankung  auf  auBerlich  ganz  beschei- 
dene  Mittel  Werke  von  vollendeter  Kunst 
hervorzubringen.  Ein  leiser  Nachhall  aus  der 
Kunst  des  sterbenden  Rokoko  schwebt  iiber 
ihnen.  Erstaunlich  ist  es,  wie  alle  klanglichen 
Feinheiten  der  beiden  Instrumente  ausgeniitzt 
sind,  um  ein  Pastellbildchen  von  entziickender 
Farbigkeit  hervorzuzaubern.  Das  Cello  gerat 
dabei  in  Lagen,  wie  sie  aus  den  Friedrich  Wil- 
helm  II.  gewidmeten  Quartetten  Mozarts  be- 
kannt  sind.  Georg  Jensch 

JOH.  JOACHIM  QUANTZ:  Sonate  Nr.  8  Jiir 
Flbte  mit  Pianoforte.  Verlag:  Rob.  Forberg, 
Leipzig. 

Der  gute  Erfolg,  den  die  Verlagshandlung  mit 
von  Oskar  Fischer  kiirzlich  erstmalig  heraus- 
gegebenen  und  von  Otto  Wittenbecher  mit 
Ausarbeitung  des  bezifferten  Basses  versehe- 
nen  F16tensonaten  des  alten  Quantz  gehabt 
hat,  ist  die  Veranlassung,  daB  diese  weitere 
Sonate  herausgekommen  ist.  Der  an  ihrer 
Spitze  stehende  langsame  Satz  wirkt  gleich 
sehr  gewinnend,  das  daran  sich  schlieBende 
Allegretto  ist  bei  aller  verlangten  Virtuositat 
doch  auch  melodisch  anziehend;  endlich  mutet 
auch  der  Aotte  AllegroschluBsatz  keineswegs 
zopfig  an.  Gute,  solide  Musik,  zu  der  auch 
Geiger  greifen  konnen.    Wilhelm  Altmann 

WILHELM  HEINEMANN:  Gesdnge  fur  ge- 
mischten  Chor.  op.18  Nr.l — 4.  Verlag:  C.  F. 
Kahnt,  Leipzig.  4  Mdnnerchore  op.21.  Verlag: 
Rich.  Kaun,  Berlin.  3  Mdnnerchore  op.  22. 


137 


Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig.  3  Mdnner' 
chbre  op.24.  Verlag:  Heinrichshoien,  Magde- 
burg.  3  Mdnnerchbre  op.25.  Verlag:  Bote  und 
Bock,  Berlin.  3  Mdnnerchdre,  MusikverlagEos, 
Berlin.  »Der  wersenkte  Horta  fiir  Mdnnerchor 
op.  27.  Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
Der  bekannte  und  fruchtbare  Chorkomponist 
stellt  sich  in  zwei  Stilarten  vor,  in  einfachen, 
liedmaBigen  und  in  komplizierten  Kunst- 
choren.  In  beiden  leistet  er  Gutes.  Aber  man 
hat  aus  Vorliegendem  den  Eindruck,  als  wenn 
seine  ihm  von  Natur  zugewiesene  Domane  die 
erstere  ware.  Seine  Melodie  hat  etwas  durchaus 
Gefiihlvolles,  und  alle  die  ersteren  Gebilde, 
welche  sich  darauf  stiitzen,  enthalten  in  ihrer 
Natiirlichkeit  vollwertige  Musik,  wahrend  man 
bei  der  zweiten  Art  oft  etwas  Gewaltsames  und 
Gezwungenes,  ihm  nicht  frei  Zustr6mendes 
findet.  Es  ergeben  sich  dann  auch  sehr  schwer 
zu  iiberwindende  Schwierigkeiten  fiir  die  Aus- 
fiihrenden,  die  der  Vorwurf  gar  nicht  recht- 
fertigt.  Emil  Thilo 

HANNS  MIESSNER:  Deutsche  Klage.  Szenen 
aus  Max  Bruchs  Oratorium  »Arminius«  op.  43 
Jiir  Tenor-,  Baritonsolo,  Mdnnerchor  und  Or- 
chester  bearbeitet.  Verlag:  ,N.Simrock,  Berlin. 
Der  Grund  zur  Bearbeitung  fiir  Mannerchor 
liegt  wohl  in  den  Worten  des  Textes.  Sie  sind 
fiir  die  jetzige  Zeit  wie  aus  der  Seele  des  armen, 
geknechteten  deutschen  Volkes  gesprochen 
und  werden  aus  dem  Munde  gerade  der  Sohne 
desselben  mit  der  eindringlichen  Musik  von 
Meister  Bruch  ihren  tiefen  Eindruck  nicht  ver- 
fehlen.  Emil  Thilo 

ARTUR  BLASS:  Sammlung  von  24  Frauen- 
chbren  mit  Orgelbegleitung.  Heft  I,  II.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin. 

Diese  Chore  aus  der  alten  bis  in  die  neueste 
Zeit  sind  mit  Sachkenntnis  gesetzt,  auch  fiir 
kleinere  Vereinigungen  leicht  ausfiihrbar  und 
eignen  sich  besonders  fiir  kirchliche  Zwecke. 
Orgel  oder  Harfe  sind  oft  nur  zur  Unter- 
stutzung  geschmackvoll  verwendet. 

Emil  Thilo 

HERMANN  SUTER:  op.  25  Le  Laudi  di 
San  Francesco  d'Assisi  (Cantico  delle  Crea- 
ture)  per  Coro,  Soli,  Voci  di  ragazzi,  Organo 
ed  Orchestra.  In  Kommission  bei  Hug  &  Co., 
Basel. 

Warum  der  Komponist  nicht  den  lateinischen 
Text  des  alten  Lobgesanges,  der  doch  fiir  die 
Verbreitung  seines  Werkes  viel  vorteilhafter 
ware,  benutzt  hat,  ist  nicht  einzusehen.  Die 
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vollstandig  tonal  gehaltene  Musik,  etwa  im 
Stile  der  Faust-Szenen  von  Rob.  Schumann, 
sucht  durch  Abwechslung  von  Solo-  und  Chor- 
sateen  in  neun  einzelnen  Stiicken  den  Inhalt 
auszudeuten.  Musikalisch  Neues  wird  nicht 
gebracht.  Es  ist  das  alt  bekannte  und  bewahrte 
Bild,  das  uns  aus  der  ziemlich  umiangreichen 
Partitur  entgegenschaut.  Chorinstituten,  die 
ein  abendfiillendes  Werk  von  mittlerer  Schwie- 
rigkeit  suchen,  sei  dieses  als  dankbares  Er- 
zeugnis  fiir  ihre  Tatigkeit  warm  empfohlen. 

Emil  Thilo 

WALTER  NIEMANN:  Pharaonenland.  Drei 
Bilderfiir  Klawier,  op.  86.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Ein  Seitenstiick  von  stimmungs-  und  fantasie- 
reichem  Belang  zu  den  Bildern  des  Autors 
iiber  China  und  Japan;  nur  breiter  in  der 
Farbengebung  und — unterVerzicht  auf  Klein- 
rhythmik  und  motivisches  Detail  —  auch 
starrer,  wie  das  dem  Bildnisvorwurf  zu  ent- 
sprechen  scheint.  In  der  Harmonik  rindet  diese 
Seite  der  Komposition  eine  eindrucksreiche 
Stiitze,  doch  ohne  da8  das  Riistzeug  impressio- 
nistischen  Arsenals  verwegen  oder  gar  im 
Sinne  atonaler  Wilderung  ausgeniitzt  wird; 
immer  bei  geschickter  Verwendung  der  Quint- 
harmonien  und  des  Chroma  und  seiner  Alter- 
nierung;  dariiber  eine  Melodik,  die  die  Absicht 
exotischen  Zuschnitts  und  seiner  Variierung 
deutlich  genug  verrat  — wie  schon  im  »Abend 


am  Nil«,  der  wie  alles  folgende  eine  neuzeitlich 
differenzierte  Kunst  des  Pedalisierens  im  Sinne 
klanglicher  Verschrankungen  erheischt;  was 
auch  namentlich  von  den  mysteriosen  Re- 
fiexen  des  basso  ostinato  des  »Sphinx«-Bildes 
gilt.  Eine  noch  farbigere,  mehr  festlich  heitere 
Freudigkeit  liegt  iiber  dem  »Tempeltanz«,  der 
die  Vorstellung  des  Gepranges  inmitten  der 
marmorschwarzen  Widderreihen  vom  Karnak 
wohl  zu  unterstiitzen  vermag.  Das  Ganze  er- 
gliihend  in  der  Leuchtkraft  des  Kolorits,  das 
den  Wundern  alter  Herrlichkeiten  eigen,  das 
den  Pianisten,  die  den  Hauch  moderner  Ideen 
schatzen,  gefallen  wird.      Wilhelm  Zinne 

PAUL  HINDEMITH:  3.  Streichguartett  (zwei 
Violinen,  Viola,  Violoncell)  op.  22.  Verlag: 
B.  Schotts  Sohne,  Mainz. 

Das  Quartett  zeigt  wieder,  obwohl  es  rein 
kiinstlerisch  nicht  so  stark  wie  seine  Vorganger 
zu  fesseln  weiB,  die  starke  Fahigkeit  Hinde- 
miths,  eine  spontan  und  erfiihlt  wirkende,  vom 
Energetikon  des  Rhythmus  bis  in  die  einzelnen 
Stimmen  gestiitzte  Musik  der  freien  Linien  zu 
schreiben.  In  den  fiinf  Satzen  schlieBen  sich 
phantastische  und  reflektive  Stimmungen,  dy- 
namisch  alternierend,  zu  einer  seelischen  Ein- 
heit  zusammen;  alles  ganz  unsentimental, 
sachlich,  mit  fester  Hand  und  in  straffer  Zeich- 
nung  gestaltet.  Nur  der  Humor  —  im  SchluB- 
rondo  —  bleibt  etwas  dickbliitig. 

,  Max  Broesike-Schoen 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Aus  der  Radierungsmappe  von  Alois  Kolb  zu  Richard  Strau/iens  Opern,  erschienen  im  Avalun- 
Verlag  in  Hellerau,  diirfen  wir  mit  Genehmigung  des  Verlages  zwei  Blatt  von  den  elf,  die 
die  prachtig  ausgestattete  Mappe  enthalt,  vervielfaltigen.  Um  den  Inhalt  der  kostbaren  Blatter 
in  ihrem  Reichtum  zu  charakterisieren,  miiBte  man  die  einfiihrenden  Worte  von  Richard  Specht 
zu  diesem  Mappenwerk  wortlich  hierher  setzen.  Unsere  Nachbildungen  der  beiden  schonen 
Blatter  »Josephslegende«  und  »Salome«  verraten  das  Wesentlichste  vom  Wert  der  Original- 
Radierungen.  Sie  geben  die  Flutungen  des  Lichts  wie  die  Wucht  der  Schatten,  diirfen  also 
trotz  ihrer  Verkleinerung  als  wertvolle  Belege  der  Wesenheiten  der  Originalarbeiten  betrachtet 
werden.  Sie  beriicken  durch  die  kompositionellen  Eigenschaften  wie  durch  die  scharfe  Heraus- 
meiBelung  der  Charaktere  und  zwingen  durch  den  Bewegungsrhythmus  und  ein  Kolorit,  das 
trotz  der  Einfarbigkeit  in  zahllosen  Farben  schwelgt. 

Das  Portrat  von  Franz  Liszt,  als  dessen  Autor  unzweifelhaft  Franz  Xaver  Winterhalter,  der, 
1806  geboren,  1834  nach  Paris  kam,  wo  er  Liszt  kennenlernte  und  malte,  anzusehen  ist, 
hat  der  Mainzer  Verlag  B.  Schotts  Sohne  vor  kurzem  erworben.  Das  Gemalde  stammt  aus 
dem  Besitz  der  Prinzessin  Clementine  von  Belgien.  Wir  haben  es  dem  genannten  Verlag 
zu  danken,  daB  uns  eine  photographische  Aufnahme  zur  erstmaligen  Wiedergabe  iiberlassen 
worden  ist.  Die  Reinheit  der  Linien  und  der  Adel  der  Auffassung  geben  diesem  Portrat  des 
23jahrigen  Liszt  eine  hervorragende  Stellung  unter  den  besten  Darstellungen  des  jungen 
Meisters. 
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OPER 

BERLIN:  Etwas  geklarter  sind  die  Ber- 
liner  Opernverhaltnisse  geworden.  Aller- 
dings  bestehen  noch  immer  drei  Opernhauser, 
von  denen  mindestens  eines  seine  Daseinsbe- 
rechtigung  erst  noch  zu  erweisen  hat  und  den 
Mangel  eines  zureichenden  Grundes  mit  aller- 
hand  Schwierigkeiten  biiGt.  Da  sich  inzwischen 
die  Volksoper  durch  stadtische  Beihilfe  saniert 
hat,  ist  damit  natiirlich  das  Deutsche  Opern- 
haus  gemeint,  das  mit  beriihmten  Gastdirigen- 
ten  paradiert  und  sich  gegenwartig  in  seiner 
Weingartnerperiode  berindet.  Leo  Blech  ist 
nunmehr  zur  dritten  Oper,  eben  zur  GroSen 
Volksoper,  hiniibergewandert,  eine  schwan- 
kende  Lauibahn,  die  unsere  gegenwartigen 
Verhaltnisse  geniigend  beleuchtet. 
Indessen  riistet  sich  die  Staatsoper  zu  neuen 
Taten,  und  die  Initiative  Erich  Kleibers  laBt 
nichts  zu  wiinschen  iibrig.  Es  ist  seine  Art, 
als  ein  kleiner  Napoleon  alles  fiir  sich  zu  for- 
dern  und  andere  moglichst  iiberrliissig  zu 
machen.  Wie  es  nur  recht  und  billig  ist,  hat 
er  auch  den  »Tristan«  iibernommen,  einen 
Wagner,  der  von  den  Nerven  dieses  im  hoch- 
sten  Grade  reizempfindlichen  Menschen  Beson- 
deres  erwartet.  Aber  er  geht  noch  weiter.  Im 
»Freischiitz«  setzt  er  alle  Faktoren,  die  sich 
ihm  nicht  fiigen,  aufier  Betrieb.  Diese  Neu- 
einstudierung,  mit  der  die  im  Inneren  etwas 
veranderte,  weil  mit  Decken  verkleidete  Oper 
am  K6nigsplatz  eine  hohere  akustische  Brauch- 
barkeit  beweist,  zeigt  nicht  nur  eine  spiirbar 
eindringliche,  musikalische  Leitung,  sondern 
auch  eine  seltsam  zerrissene  Regie.  Die 
Schauer  der  Wolfsschlucht  blieben  im  Szeni- 
schen  mafiig.  In  der  Musik  aber  wufite  Kleiber 
gerade  fiir  diese  und  zwar  entscheidende  Seite 
des  Werkes  starke  Akzente  und  durchgebildete 
Dynamik  zu  finden.  Da  er  mehr  ein  Mensch 
der  Nerven  als  des  Gemiites  ist,  so  zeigten  die 
lyrischen  Partien  weit  weniger  Treffsicherheit. 
Sie  wurden  so  gedehnt,  dafl  auch  die  Auffiih- 
rung  nahezu  Tristanlange  hatte.  Die  Biihnen- 
bilder  von  Arauantinos  und  Einzelleistungen 
(die  Marherr  als  Agathe,  Dworsky  als  Max) 
traten  zuriick.  Fiigt  man  hinzu,  dafl  auch  die 
Ballettkunst  des  Herrn  Terpis  am  K6nigsplatz 
mit  dem  »Leierkasten«  Jap  Kools  Ehre  ein- 
legte,  dann  ware  die  Riickschau  auf  das  bis- 
her  Geschehene  beendet,  wenn  nicht  zunachst 
noch  ein  Nachruf  auf  die  »Aida«  Pietro  Mas- 
cagnis  zu  schreiben  ware.  Diese  seltsame 
Opernauffiihrung  in  der  Autohalle  am  Kaiser- 


damm  war  keineswegs  so  schlecht,  wie  man 
nach  ihrem  geldlichen  Fiasko  annehmen 
konnte.  Die  Massenszenen,  vor  allem  das  Fi- 
nale  des  zweiten  Aktes,  hatten  etwas  GroB- 
artiges;  was  lyrisch  und  intim  gedacht  ist, 
konnte  natiirlich  in  diesem  Raume  nicht  zur 
Geltung  kommen.  Mascagni,  am  Pult  von 
einer  Jugendlichkeit,  der  ein  erstaunliches 
Feldherrntalent  entsprach,  war  starker  als 
seine  Leute,  unter  denen  der  Tenor  Zenatello 
als  Radames,  Signora  Gay-Zenatello  als  Am- 
neris  und  der  Bariton  Borghese  als  Amonasro 
hervorragten.  Aber  um  ganz  Berlin  zu  einer 
Opernauffiihrung  in  eine  Autohalle  zu  locken, 
bedarf  es  eines  ganz  anderen  Aufgebotes  an 
Kraften.  In  dem  Augenblick,  wo  dieser  Be- 
richt  erscheint,  wird  sich  das  Schicksal  der 
Cavalleria-  und  Bajazzi-Auffiihrung  im  Gro- 
J3en  Schauspielhause  unter  Mascagnis  Leitung 
bereits  entschieden  haben.  Adolf  Weijimann 

BRAUNSCHWEIG:  Dem  Beginn  der  Spiel- 
zeit  sah  man  mit  hochgespannten  Erwar- 
tungen  entgegen,  denn  als  Nachfolger  _  Carl 
Pohligs,  der  das  durch  geschichtliche  Uber- 
lieferungen  fest  begriindete  Erbe  zehn  Jahre 
lang  treu  verwaltet  hatte,  trat  Franz  Mikorey 
unter  schwierigen  Verhaltnissen  an  die  Spitze 
der  Oper.  Um  sich  giinstig  einzufiihren,  berei- 
tete  er  die  »Meistersinger«  vor,  gewann  durch 
personliche  Liebenswiirdigkeit,  sicheres  Auf- 
treten,  jugendliche  Begeisterung  und  mitrei- 
fiende  Willenskrait  das  Vertrauen  allerMitwir- 
kenden.  Das  ausverkaufte  Haus  befand  sich  in 
gehobener  Stimmung.  Durch  Umgruppierung 
des  Orchesters,  ahnlich  derjenigen,  die  C.  M. 
v.  Weber  zuerst  einfiihrte,  mit  einem  Kreis  des 
Streichkorpers  um  das  Pult,  dem  sich  die  Blaser 
in  2.  Reihe  anschlieBen,  erzielte  er  ganz  neue 
Klangmischungen,  an  die  sich  der  Horer  zu- 
nachst  gewohnen  muBte,  die  aber  eine  Ver- 
besserung  bedeuten.  Die  Zeitmafie  erschienen 
durchweg  lebhaiter,  frischer,  eindringlicher 
als  bisher;  im  iibrigen  beachtete  der  Dirigent 
jedoch  streng  die  Uberlieierungen,  ohne  seine 
eigene  Natur  zu  opfern,  er  enthiillte  das  kunst- 
volle  kontrapunktische  Gewebe,  gestattete  den 
Darstellern  moglichste  Freiheit,  ohne  die  Ein- 
heit  dadurch  zu  gefahrden,  baute  das  Ganze 
so  geschickt  auf,  dafi  er  bis  zum  letzten  Takt 
lesselte.  Fiirunseren  Vertreter  des  HansSachs, 
W.  Sonnen,  der  diesesjahr  in  Bayreuth  beschaf- 
tigt  war,  sprang  Wilh.  Buers  und  f iir  den  ander- 
weitig  verpflichteten  David  sein  Vorganger 
Erich  Zimmermann  erfolgreich  ein.  Von  un- 
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seren  Mitgliedern  zeichneten  sich  Christian 
Wahle  (Stolzing)  und  Heinz  Eckner  (Beck- 
messer)  aus.  Die  Behorde  hat  also  fur  den 
rechten  Platz  den  rechten  Mann  geiunden, 
hoffnungsvolle  Aussichten  eroffnen  sich  fur 
die  Zukunft  der  Oper.  Ernst  Stier 

BREMEN:  Gehort  eine  Schauspielmusik  ins 
Gebiet  der  Oper?  Einerlei;  jedenfalls  ge- 
hort  die  von  Clemens  Cunis  zum  pseudo-shake- 
speareschen  »Perikles  von  Tyrus<(  komponierte 
und  hier  zuerst  aufgefiihrte  zur  ernsten  und 
wertvollen  Musik.  Im  leichten,  klaren  Kam- 
mermusikstil,  der  in  geschlossener  Form  auf 
Bach  und  Handel  zuriickgreift,  hat  sie  starken 
Stimmungsreiz,  melodische  Seele  (im  Stand- 
chen  und  SchluBchor)  und  kunstlerische 
Selbstzucht.  Sie  machte  den  Ausklang  der 
letzten  Spielzeit.  Als  Auftakt  der  neuen  schritt 
wuchtig  und  musikalisch  durchgereift  der 
»Don  Juan«  mit  seinem  steinernen  Gast  iiber 
die  Biihne.  Eine  vortreffliche  Einfuhrung  des 
neuen  Spielleiters  Jan  Heythekker,  eines  in 
Stimmklang  und  Behandlung  ungemein  fei- 
nen,  musikalischen  Leporello,  Gerhard  Hiisch, 
der  seinen  Herrn  (Philipp  Kraus)  an  Adel 
und  Leichtigkeit  der  Stimme  und  des  Spiels 
weit  iiberragte.  Uberhaupt  hat  die  Oper  einen 
kraftigen  Schritt  vorwarts  gemacht:  zwei 
frische,  bis  zum  hohen  C  der  beriichtigten 
Troubadour-Stretta  miihelos  aufsteigende  Te- 
nore,  Hans  Depser,  der  leichtere  lyrische,  und 
Peter  Jonsson,  der  heroische,  sangen  vielver- 
sprechend  erste  Partien.  Jener  als  Lohengrin, 
dieser  als  Radames  und  Stolzing.  Uberhaupt 
baute  sich  der  Spielplan  anfangs  wirklich 
planmaBig  und  gut  deutsch  auf,  bis  die  trotz 
ihrer  architektonisch  festeren  musikalischen 
Struktur  doch  greuliche  Tosca  die  gute  Bahn 
verlieB.  Erst  der  von  Hans  Mang  inszenierte, 
ganz  auf  vornehme,  feine  Komik  eingestellte 
»Zarund  Zimmermann«  (GerhardHiisch —  Zar 
und  Josef  Hojmann  —  van  Bett)  vermochte  die 
gestraubten  Haare  des  Kritikers  zu  glatten.  J  etzt 
werf en  groBe  Ereignisse,  die  »  Af rikanerin  «  und 
eine  ganze  StrauB-Woche,  ihren  Schatten  vor- 
aus.DieRepertoiremiihle  der  »deutschen«Oper 
wirft  unterdessen  die  Troubadoure,  Aidas,  Ca- 
vallerias,  Tieflander,  dazu  einige  Hochlander 
der  Operette  (diesmal  Boccaccio)  mit  Hilf e  eines 
umfangreichen  Opernapparates ,  besonders 
eines  gutassortierten  Ensembles  miihelos  her- 
aus.  Wenn  in  dieser  HochAut  echte  Kunst  von 
Eiland  zu  Eiland  das  Banner  weitertragt,  wie 
das  bislang  hier  der  Fall  war,  darf  man  zu- 
frieden  sein.  Gerhard  Hellmers 


BRESLAU:  Schon  der  zweite  Abend  der 
jungen  Spielzeit  brachte  eine  groBziigige 
Neustudierung  der  »Aida«  unter  der  starken 
musikalischen  und  szenischen  Agide  des  Inten- 
danten  Heinrich  Tietjen.  Marga  Dannenberg 
iiberragte  als  wahrhait  konigliche  Amneris 
weit  ihre  Umgebung,  in  der  zumal  der  schwach- 
liche  Radames  von  Anton  Simek  zuriicktrat. 
Alexander  Reychhau  wird  den  Amonasro  erst 
ganz  bemeistern  konnen,  wenn  sein  schones 
Organ  sich  den  Forderungen  der  deutschen 
Sprache  anbequemt  haben  wird.  Martha  Selle 
gab  eine  etwas  kiihle,  jedoch  musikalisch  un- 
antastbare  Alda.  Ebenfalls  unter  Heinrich 
Tietjens  Gesamtleitung  entrollte  sich  wieder 
der  »Ring  des  Nibelungen«,  der  im  Friihjahr 
eine  vollkommene  szenische  Umgestaltung  er- 
fahren  hatte.  Fiir  die  jetzt  gliicklich  vollzogene 
Reorganisation  unseres  Solistenkorpers  zeugte 
der  erireuliche  Umstand,  daB  diesmal  der 
»Ring«  ohne  Gaste  —  und  zwar  ausgezeichnet 
—  durchgefiihrt  werden  konnte.  Nur  fiir  die 
erste  Briinnhilde  unserer  neuen  Gesangsheroine 
Maria  Satzinger,  die  sich  dann  in  der  »G6tter- 
dammerung«gla.nzend  bewahrte,  muBte  Marga 
Dannenberg,  die  sonst  auf  anderen  Gebieten 
heimisch  ist,  einspringen.  Sie  tat  es  mit  sol- 
chem  Gliick,  daB  sie  uns  nun  wohl  des  6fteren 
im  Wagner-Fache  begegnen  wird.  Fiir  den 
Siegmund  und  die  Siegfriede  verfugen  wir 
wieder  iiber  Adolf  Lbltgen,  den  reicher  Stimm- 
besitz  und  meisterliche  Gesangstechnik  zu 
einem  der  hervorragendsten  Vertreter  dieser 
Partien  machen.  Wilhelm  Groji,  Karl  Rudow, 
Rudol/  Wittekop/,  Hans  Hauschild  sind  die 
anderen  bewahrten  Stiitzender»Ring«-Abende. 
Gerd  Herm  Andra,  ein  neueingetretener 
Bassist,  erregte  als  Fasolt  Aufsehen  durch 
die  besondere  Intelligenz  der  musikalisch- 
dramatischen  Charakteristik.  —  Von  Richard 
StrauB,  der  am  5.  Oktober  hier  die  »Salome« 
selbst  dirigierte,  wurde  »Elektra«  nach  lang- 
jahriger  Pause  wieder  dem  Spielplan  eingefiigt. 
Ernst  Mehlichs  wundervoll  diszipliniertes  Or- 
chester  erschopfte  die  gewaltige  Partitur  mit 
einem  Elan,  der  allerdings  den  Singstimmen 
bisweilen  recht  gefahrlich  wurde.  Zumal  der 
schlanke  Sopran  von  Berta  Ebner-Oswald,  der 
ausgezeichneten  Darstellerin  der  Titelrolle, 
hatte  darunter  zu  leiden.  Berta  Huebner  be- 
miihte  sich  um  die  Chrysothemis,  Irene  Kar- 
mann  um  die  Klytamnestra.  Einzig  der  starke 
Orestes  des  Wilhelm  Groji  hielt  den  machtigen 
TonAuten  stand.  Endlich  vereinte  ein  kontrast- 
reicher  Lustspielabend  d'Alberts  anmutig-gra- 
ziose  »Abreise«  mit  Puccinis  infernalischem 
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Scherzo  »Gianni  Schicchi«.  Die  beiden  mann- 
lichen  Hauptrollen  vertrat  der  stimmlich  und 
schauspielerisch  wohlbegabte  Karl  August 
Neumann  mit  Auszeichnung. 

Erich  Freund 

DRESDEN:  Der  Spielzeitbeginn  der  Dres- 
dener  Staatsoper  stand  im  Zeichen  einiger 
neuer  Krafte,  durch  die  das  Ensemble  erganzt 
worden  ist  und  die  sich  nun  der  Reihe  nach 
einzufuhren  hatten.  Am  besten  bewahrte  sich 
dabei  der  von  Charlottenburg  geholte  Bassist 
Adolf  Schoepflin,  ein  intelligenter,  stimmbe- 
gabter  Sanger,  der  in  verschiedensten  Rollen 
als  Kardinal  und  Marke,  als  Kaspar  und  Konig 
Heinrich  eindrucksvoll  personlich  gepragte 
Kunst  zu  geben  hatte.  Von  den  Tenoren  hat 
der  Niirnberger  Karl  Jank-Hoffmann  am 
besten  abgeschnitten  mit  einem  geschmack- 
voll  behandelten,  gut  ausgeglichenen  lyrisch- 
heldischen  Organ,  wahrend  der  eigentliche 
Heldentenor  Theo  Strack  als  Radames  maBig 
war  und  als  Lohengrin  ganz  abfiel  und  der 
lyrische  Tenor  Heinrich  Kuppinger  besten- 
falls  angehenden  Durchschnitt  behaupten 
konnte.  Ein  noch  sehr  entwicklungsiahiger 
Kiinstler  scheint  der  aus  dem  Rheinland  kom- 
mende  Bariton  Joseph  Correck  zu  sein,  der 
namentlich  als  Telramund  durch  Stilgefiihl 
und  musikalisches  Wesen  angenehm  auffiel. 
Die  bisher  in  Chemnitz  wirkende  hochdrama- 
tische  Eugenie  Burkhardt  ist  eine  bildhiibsche 
Erscheinung  mit  bliihender  Stimme,  von  der 
man  sich  Bestes  versprechen  kann,  wahrend 
die  Stuttgarter  Sopranistin  Heyne-Franke  wohl 
wieder  nur  als  utilitĕ  sich  behaupten  wird. 
Das  einzige  groBere  Ereignis  des  Spielplans 
war  bis  jetzt  ein  »Richard  StrauB-Abend«  mit 
»Feuersnot«  und  »Josephslegende«.  Die  »Jo- 
sephslegende «  gestaltete  sich  dabei  zu  einem 
glanzenden  Debiit  der  neuen  Ballettmeisterin 
Ellen  Petz,  die  das  farbige  orientalische  Schau- 
stiick  im  Verein  mit  den  Biihnentechnikern 
Hasait,  Pdltz  und  Fauto  sinnfallig  prunkvoll 
und  lebendig  aufmachte.  Die  Musik  freilich 
wirkte  trotz  vollendeter  Wiedergabe  durch  die 
Staatskapelle  unter  Fritz  Busch  auch  lediglich 
als  klingende  Theaterdekoration.  Die  musi- 
kalisch  viel  wertvollere  »Feuersnot«  kam  da- 
gegen  nicht  zur  Geltung,  weil  keine  geeignete 
Besetzung  zur  Stelle  war  und  Kapellmeister 
Kutzschbach  weder  die  richtigen  Tempi  noch 
die  rechte  klangliche  Einstellung  zu  dem 
Werke  fand.  Auch  eine  Neueinstudierung  des 
Lortzingschen  »Wildschiitz«  hatte  unter  Busch 
wohl  eine  gewisse  mozartische  klassische  Ab- 


klarung,  aber  nicht  den  humorvollen  Schwung, 
der  allein  diesen  vertonten  Kotzebue  heute 
noch  retten  kann.  Eugen  Schmitz 

HAMBURG:  Die  Oper  des  Stadttheaters,  die 
vor  Jahren  erst  im  September  begann, 
6ffnete  diesmal  schon  einen  Monat  zuvor,  um 
zunachst  aus  altem  Bestande  die  Spielplan- 
sorgen  zu  bestreiten  und  Gastspiele  zu  erledi- 
gen.  Unsere  Oper,  die  im  letzten  Winter  — 
nach  Fortgang  einiger  Hauptstiitzen  des  En- 
sembles  —  auf  stark  abschiissige  Bahn  ge- 
raten  war,  hat  durch  Wiederverpflichtung  Carl 
Giinthers,  Richard  Schuberts,  Josef  Groenens 
(auf  Halbjahrsvertrage)  den  EntschluB  betont, 
wieder  eine  aufwartsgerichtete  Linie  zu  mar- 
kieren.  Michael  Bohnens  Gastspiel  (Mephisto, 
der  Lerchenauer  Ochs,  Sachs)  hat  mancherlei 
Enttauschungen  gebracht,  selbst  in  der  Gou- 
nod-Partie,  die  stark  unter  der  Selbstherrlich- 
keit  und  der  Neigung,  zu  grimassieren,  leiden 
muBte.  Die  noch  aus  den  vorjahrigen  Planen 
verbliebene  Oper  »Die  neugierigen  Frauen« 
Wolf-Ferraris  ist  friih  in  den  heurigen  Plan 
aufgenommen,  unter  Egon  Pollaks  ganz  vor- 
trefflich  sorgsamer  Einstudierung  und  Dar- 
legung  und  Leopold  Sachses  das  Zeitbild  ak- 
zentuierender  Szenik.  Der  Stoff  (nach  Gol- 
dini,  und  einst  fiir  die  Madebachsche  Truppe 
als  Sitten-  und  Charakterlustspiel  gedacht),  im 
ganzen  zur  Behendigkeit  gediehen,  hat  aber 
eine  Fabel  zu  illustrieren,  die  nicht  auf  straffe 
Federn  gestellt  ist.  Die  spriihende,  oft  vom 
Parfiim  der  alten  Zeit  umwitterte  Musik,  ihr 
hurtiger  Schritt,  ihre  Qualitaten  nach  Gemiit 
und  Humor,  Wolfs  Meisterschaft  in  der  Situ- 
ationszeichnung  —  das  sichert  dem  Ganzen 
doch  lebhaften  Anteil.  Nur  scheint's,  als  halte 
er  nicht  lange  vor!  Der  »Don  Giovanni«  Mo- 
zarts  (so  heiBt  hier  die  Oper),  iiber  den  so 
manche  schriftliche,  unausgefiihrt  gebliebene 
Inszenierung  vorhanden  (z.  B.  von  Dr.  Lowen- 
feld,  der  sich  hier  um  das  Problem  doch  zu 
»driicken«  vorzog),  ist  von  Leopold  Sachse  — 
am  Pult  von  Werner  Wolff  mit  heiligem  Eifer 
unterstiitzt  —  neu  inszeniert  gegeben  worden. 
Sieht  man  von  Carl  Giinthers  Ottavio  und  dem 
immerhin  behenden,  auch  im  Secco  hurtigen 
Giovanni  Josef  Deglers  ab,  waren  die  anderen 
Rollentrager  (die  Anna  der  Emmy  Streng  vor 
allem)  ihren  Aufgaben  nur  in  bescheidenstem 
Grade  gewachsen.  Zu  lange  Verwandlungs- 
pausen  forderten  den  lebendigen  Fortschritt 
nicht.  Es  fehlte  szenisch  nicht  am  wirksamen 
Bild,  aber  das  Problem  des  ersten  Finales  ward 
(wie  manches  sonst,  worunter  auch  das  letzte, 
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unnotige,  von  Mozart  nur  widerwillig  kom- 
ponierte  Moral-Sextett,  das  iiberall  fortbleibt) 
nicht  bezwungen.  —  Die  Volksoper,  die  wenig- 
stens  Wagners  »Liebesverbot«  verhei6t,  hat, 
statt  die  Oper  zu  pflegen,  zumeist  die  Vorliebe 
fiir  die  Operette  unterschiedlicher  Giite  be- 
tatigt.  Wilhelm  Zinne 


KARLSRUHE:  Der  Spielplan  hat  sich  bis 
.heute  programmaBig  abgewickelt,  obwohl 
auch  die  Oper  bereits  eine  Urauffiihrung  und 
einige  Erstauffiihrungen  bewaltigen  muBte. 
Das  durch  den  Abbau  reduzierte  Personal  hat 
in  den  zwei  Monaten  schon  eine  sehr  respek- 
table  Leistung  vollbracht,  die  sich  in  den  nach- 
sten  Wochen  noch  bedeutend  erhohen  wird, 
da  Pfitzners  »Rose  vom  Liebesgarten «  und 
Richard  StrauB'  » Intermezzo «,  beide  Werke 
Neuheiten  fiir  Karlsruhe,  zur  Zeit  emsig  ge- 
probt  werden.  Einen  groSen  Erfolg,  auch  nach 
auBen  hin,  brachte  die  Urauffiihrung  von 
Hdndels  »Tamerlan<i,  eine  Oper  mit  unerhort 
schoner  Musik.  Gleich  der  erste  Akt  schlug 
machtig  ein.  Hochkiinstlerisch  war  die  In- 
szenierung  des  Werkes  durch  Intendant  Robert 
Volkner.  Die  Auffiihrung  hatte  Stil  undGroBe 
und  wurde  durch  die  schonen  Biihnenbilder 
Emil  Burkarts  und  die  geschmackvollen  Ge- 
wandungen,  die  Margarete  Schellenberg  ent- 
worfen  hatte,  aufs  beste  unterstiitzt.  Das  Or- 
chester  unter  der  glutvollen,  hinreiBenden 
Leitung  des  Operndirektors  Fritz  Cortolezis, 
lieB  den  herrlichen  Instrumentalwohllaut 
Handels  in  ganzem  Glanz  erstrahlen.  Die  fiinf 
Darsteller:  Hermann  Wucherpfennig,  Viktoria 
Brewer-Hoffmann,  Hedy  Iracema-Briigelmann, 
Hete  Stechert  und  Rudolf  Balve  waren  mit  Hin- 
gabe  bei  der  schonen  und  dankbaren  Sache. 
Mit  einer  beschwingten,  farbig  frohen  Wieder- 
gabe  von  Wolf-Ferraris  hiibscher  Buffooper 
»Die  neugierigen  Frauen«  bot  Oberspielleiter 
Carl  Stang  eine  sehr  reizvolle  Gabe.  Im  »Ring«, 
der  szenischaufgefrischtwurde,  iiberraschte  er 
durch  einige  kiihne  Neuerungen,  die  bei  den 
Wagner-Puristen  Entsetzen  und  Emporung 
hervorriefen,  dem  Meister  selbst  aber,  dem 
Fortschritt  der  Biihnentechnik  gegeniiber, 
wohl  eingeleuchtet  hatten.  GroBen  Eindruck 
machte  der  Wotan  Walter  Warths,  der  die 
Partie  hier  zum  ersten  Male  sang.  Das  wun- 
dervolle  Material  bestach  ebenso  wie  die  weit- 
entwickelte  Gesangskunst  und  Darstellung. 
AuBergewohnliche  Leistungen  waren  ferner 
die  Briinnhilde  von  Hedy  Iracema-Briigelmann 
und  die  Fricka  von  Viktoria  Brewer-Hoffmann. 


Fritz  Cortolezis  und  seine  Musikerschar  weck- 
ten  den  ganzen  Zauber  der  Partitur. 

A.  Rudolph 

KOLN:  Eugen  Szenkar,  der  neue  Fiihrer  der 
Kolner  Oper,  hat  hier  mit  fein  gefeilten 
Auffiihrungen  der  »Entfiihrung«  und  des 
»Don  Juan«  seine  Karte  abgegeben,  auch  die 
»Walkiire«  dirigiert  und  den  »Fliegenden  Hol- 
lander«  in  einem  Akt  mit  starker  Wirkung 
herausgestellt.  Im  iibrigen  lauft  der  Spielplan 
noch  im  alten  Geleise,  und  wir  warten  noch 
des  Neuen.  Szenkar  scheint  sich  zunachst  mehr 
um  den  inneren  Betrieb  zu  kiimmern  und  die 
Gesamtleistung  heben  zu  wollen.  Warten  wir 
also  ab,  bis  seine  Zeit  gekommen  ist. 

Walther  Jacobs 

MANNHEIM:  Unsere  Biihne  arbeitet  un- 
ter  zwei  neuen  Vorstanden  auffallend 
planvoller  als  friiher.  Der  eine  dieser  beiden 
Kommandeure  ist  der  Intendant  Francesco 
Sioli  (friiher  Aachen),  der,  obwohl  aus  dem 
Schauspiel  hervorgegangen,  doch  der  Oper  ab 
und  zu  einen  Blick  des  Wohlwollens  und  der 
direktorialen  Gnade  schenkt.  Der  andere  ist 
der  Opernspielleiter  Richard  Meyer-Walden 
(bisher  in  Mainz  tatig) ,  der  als  Nachf olger  des 
alten  verdienten  Eugen  Gebrath  sich  mit  der 
Operninszenierung  berufsgemaB  beschaitigt. 
Der  Gnadenblick  des  Intendanten  traf  den 
Beethovenschen  »Fidelio«,  der,  fiir  eine  musi- 
kalische  Neustudierung  wohl  reif,  der  selt- 
samen  Auszeichnung  fiir  wiirdig  gehalten 
wurde,  nach  neuesten  Stilisierungsmustern  in 
Szene  gesetzt  zu  werden.  Vorher  las  man,  die 
herrliche  Musik  solle  ungehindert  durch  sze- 
nisches  Beiwerk  fessellos  zum  Horer  sprechen. 
Man  war  nie  mehr  behindert,  der  wundervol- 
len  Musik  zu  lauschen,  als  durch  diese  Ver- 
leugnung  der  Szene,  die  jede  dramatische 
Stimmung  aus  dem  Hause  trieb.  Marzelline, 
Jaquino  und  Rocco  vor  einem  —  ich  glaube  — 
griinen  Vorhang,  Pizarro  im  Alltagsgewand, 
der  Kerker  keine  Gruft,  sondern  ein  hell  er- 
leuchtetes  geraumigesVerlies,dasLeonore  und 
Rocco  von  verschiedenen  Seiten  betreten,  um 
nicht  zu  graben,  weil  das  Mitfiihren  von  Uten- 
silien  gegen  das  Stilisierungsprinzip  ist.  Man 
erinnert  sich  der  Rollerschen  Tiirme  bei  den 
Mahlerschen  Inszenierungen  in  Wien,  der 
JeBnerschen  Treppe  im  Berliner  Schauspiel- 
hause  und  verwiinscht  die  Abstinenz  des 
Opernregisseurs,  der  die  Tragodie  nicht  aus 
dem  Geiste  der  Musik  aufsteigen  laBt,  sondern 
der  aus  dem  Vakuum  der  Phantasielosigkeit 
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seine  inszenatorischen  Traume  bezieht.  Diese 
Auffiihrung,  die  wir  als  ein  verungliicktes 
Experiment  betrachten,  war  auch  durch  die 
Leistungen  unserer  besten  Sanger,  voran 
Anna  Karasek,  nicht  zu  einer  stimmungs- 
vollen  zu  gestalten.  Richard  Lert,  der  Beetho- 
vens  Tone  in  den  Kampf  fiihrte  gegen  eine 
verschrobene  Szene,  brachte  in  kurzer  Frist 
eine  Neustudierung  des  »Barbier  von  Bagdad« 
heraus,  die  unserem  vortrefflichen  Kammer- 
sanger  Wilhelm  Fenten,  einem  der  besten 
Abul  Hassan  Ali  Ebe  Becar-Vertreter,  als 
ehrenvolle  Markierung  seiner  25jahrigen 
kiinstlerischen  Tatigkeit  an  unserer  Biihne 
diente.  Lert  hat  wohl  sein  Bestes  auch  in 
dieser  Corneliusschen  Oper  gegeben,  allein  er 
sucht  neuerdings  Temperament  mit  orchestra- 
len  Kraftorgien,  die  auf  sein  GeheiB  empor- 
steigen,  zu  ersetzen  und  fiihrt  das  Orchester 
zu  einer  Brutalisierung  der  Klange,  die,  den 
Sangern  verderblich,  sich  an  dem  ausgezeich- 
neten  Instrumentalkorper  bereits  zu  rachen 
beginnt.  Auf  der  Biihne  hatte  Richard  Meyer- 
Walden  bunte,  ja  bunteste  Bilder  des  Orients 
hervorgezaubert  und  seiner  Neigung,  die  rhyth- 
mische  Bewegung  der  Musik  automatisch  in 
szenische  Bewegung  umzudeuten,  allzu  ab- 
sichtlich  Folge  gegeben.  Diese  leicht  ins  Ma- 
rionettenartige,  auch  in  burleskes  Possenspiel 
ausartende  Vorliebe  fiir  die  Scherze  der  Maske- 
rade,  eine  Sache,  die  zu  Zeiten  der  comedia 
dell  arte  gewiB  am  Platze  war,  wandte  der 
neue  Regisseur  in  einer  Ausgrabung  der 
»Jungen  Grafin«  von  Florian  Leopold  GlaB- 
mann,  dem  italienisierten  Bohmen,  mit  Nach- 
druck  an.  In  diesem  von  einem  Stoff  Goldonis 
von  weither  beeinflufiten  Werkchen,  das  aller- 
liebste,  altvaterische  Musiknummern  bringt, 
saB  der  zum  zweiten  Kapellmeister  avancierte 
Werner  v.  Biilow  am  Pult.  Hatte  man  fiir  die 
Kostlichkeit  aus  Urvater  Hausrat  einen  geeig- 
neteren  Auferstehungsort  als  den  langge- 
streckten  Musensaal  des  Rosengarten  erkiirt, 
manche  retrospektive  Musikliebe  hatte  zu 
ihm  heimgehinden.  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Die  diesjahrigen  Festspiele 
umiaBten  von  Mozart  die  »Entfiihrung«, 
»Figaros  Hochzeit«,  »Don  Giovanni«  und 
»Cosi  fan  tutte«,  von  Wagner  den  »Ring«, 
»Tristan«,  »Meistersinger«  und  »Parsifal«.  Sie 
hielten  sich  auf  ansehnlicher  Hohe  und  trugen 
in  den  von  Knappertsbusch  und  dem  Gastdiri- 
genten  Furtwdngler  geleiteten  Auffiihrungen 
durchaus  das  Geprage  des  AuBerordentlichen. 
Ganz  allgemein  kann  man  wohl  sagen,  daB 


die  Wagner-Auffiihrungen  den  Mozart-Vor- 
stellungen  um  einiges  iiberlegen  waren.  Bei 
den  letztgenannten  machte  sich  das  Fehlen 
eines  festgefiigten  stilsicheren  Mozart-En- 
sembles  fiihlbar.  Ein  solches  heranzubilden 
wird  eine  der  vornehmlichsten  Aufgaben 
Knappertsbuschs  sein  miissen.  Es  heute  schon 
von  ihm  zu  verlangen  ware  bei  der  Kiirze  sei- 
ner  hiesigen  Tatigkeit  unbillig,  um  so  unbil- 
liger  angesichts  der  durch  die  allgemeine  wirt- 
schaftliche  Not  bedingten  Personalschwierig- 
keiten.  Auf  jeden  Fall  hat  das  erfreuliche  Ge- 
samtergebnis  bewiesen,  daB  das  Miinchener 
Mozart-  und  Wagner-Erbe  in  Knappertsbusch 
einen  Sachwalter  gefunden  hat,  der  wie  wenige 
berufen  ist,  den  Festspielruhm  unserer  Stadt 
zu  wahren  und  zu  mehren.  Furtwangler  f  iihrte 
in  seiner  Vaterstadt  zum  ersten  Male  als 
Operndirigent  den  Stab.  Die  von  hochster  mu- 
sikalischer  Kultur  gebandigten,  leidenschaft- 
durchgliihten,  dramatisch  gesattigten  Emana- 
tionen  seines  echten  vollbliitigen  Musikanten- 
tums  brachten  ihm  begeisterten  Beifall.  Neben 
Furtwangler  waren  als  Gaste  berufen  Elisa- 
beth  Schumann,  Helene  Wildbrunn,  Kriener, 
Hermann  Wiedemann  und  Desider  Zador.  Sie 
alle  boten  im  Verein  mit  den  einheimischen 
Kraften  ihr  Bestes.  Ein  besonderes  Lob  ge- 
biihrt  dem  wundervoll  spielenden  Orchester. 
Neu  einstudiert  erschien  »Parsifal«.  Musi- 
kalisch  eine  Tat.  Rhythmisch  gestrafft  und 
doch  weich  und  beweglich  in  der  Phrasierung, 
klar  im  Partiturbild,  durchpulst  von  der  trei- 
benden  Kraft  des  geborenen  Theatermusikers, 
klug  disponiert:  hier  in  berauschenden  Klan- 
gen  die  Glut  entfesselter  Leidenschaften  auf- 
lodern  und  dort  mit  verhaltenem  Pathos  die 
Inbrunst  der  Diener  jener  anderen  Welt  in 
mystisch  verklarten  Tonen  weihevoll  ausstro- 
men  lassend,  dabei  immer  ein  edles  MaB  ein- 
haltend,  so  brachte  Knappertsbusch  eine  Auf- 
fiihrung  heraus,  die  die  Vollendung  streifte. 
Ein  groBes  Verdienst  erwarb  sich  auch  der 
Spielleiter  Hofmiiller.  Seine  Regie  geht  ihre 
eigenen  Wege.  Wenn  man  auch  fiir  verschie- 
dene  Neuerungen  eine  zwingende  Notwendig- 
keit  nicht  einsieht,  so  muB  Hoimiiller  doch 
zugestanden  werden,  daB  er  die  schuldige  Ehr- 
furcht  vor  dem  Willen  des  Meisters  nirgends 
verletzt.  Wenig  Freude  erlebte  man  an  der 
Neugestaltung  des  Biihnenbildes.  Neben  man- 
chem  Gelungenen  vollkommen  Verfehltes. 
Klingsors  Zaubergarten  als  bengalisch  be- 
leuchtete  Eishohle  und  die  Blumenaue  des 
dritten  Aktes  als  Gletscherlandschaft  sind 
strailiche  Verirrungen. 
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Im  AnschluB  an  die  Sommerfestspiele  veran- 
stalteten  die  Staatstheater  eine  Hans  Pfitzner- 
Woche,  die  mit  dem  »Armen  Heinrich«  im 
Prinzregenten-Theater  eroffnet  wurde.  Pfitz- 
ner,  wahrend  der  ganzen  Woche  Gegenstand 
begeisterter  Huldigungen,    dirigierte  selbst, 
und  man   weiB,    mit  welch  erschiitternder 
Gewalt    er    die    tragischen    Klange  seines 
genialen  Jugendwerkes  zum  Leben  zu  er- 
wecken  weiB.  Im  selben  Hause  wurde,  von 
Robert  Heger  umsichtig  geleitet,  »Palestrina« 
auf gef iihrt  und  iibte  namentlich  durch  die  gran- 
diose  Messe-Szene,  in  der  Pfitzner  mit  uner- 
horter  Kiihnheit  den  Schleier  von  dem  My- 
sterium  des  zeugenden  Genius  zieht,  und  den 
idyllischen  dritten  Aktwiederdie  tiefste,  weihe- 
vollste    Wirkung.    Unseren  einheimischen 
Kiinstlern,  die  ihr  ganzes  Konnen  fiir  Pfitzner 
einsetzten,  reihte  sich  der  Berliner  Gast  Fried- 
rich  Schorr  mit  seinem  eindruckstarken  Borro- 
meo  wiirdig  an.  Den  kiinstlerischen  Hohepunkt 
der  ganzen  Pfitzner-Woche  bildete  die  Auf- 
fiihrung  der  in  der  vergangenen  Spielzeit  neu- 
einstudierten  »Rose  vom  Liebesgarten«.  Wenn 
auch  einzelnen  Leistungen  auf  der  Biihne  eine 
hohere  Vollendung  zu  wiinschen  gewesen  ware 
—  der  prachtige  Tenor  Nicolai  Reinfelds  (Sieg- 
not)  muB  fiir  die  weitgeschwungenen  Bogen 
derPfitznerschenMelodiknoch  freier  und  bieg- 
samer  werden  und  der  Dresdener  Gast  Mar- 
garete  Heyne-Franke  (Minneleide),  die  in  Ab- 
sagungsnoten  aushalf,  kam,  was  durchaus  be- 
greiflich,  erst  gegen  SchluB  zur  vollen  Entfal- 
tung  ihrer  schonen  Mittel  — ,  so  brachte  doch 
Hans  Knappertsbuschs  zwingende  Fiihrung 
das  Werk  in  einer  Geschlossenheit  und  die 
Klangwunder  der  Partitur  aufs  letzte  erschop- 
fenden  Weise  heraus,  daB  diese  Auffiihrung 
die  beste  wurde,  die  wir  von  der  »Rose«  je,  hier 
wie  anderwarts,  gehort  haben.  Zu  den  drei 
Opern-  gesellten  sich  zwei  Schauspielabende,  an 
denen  Ibsens  »Das  Fest  auf  Solhaug«  und 
Kleists  »Das  Kathchen  von  Heilbronn«  mit  der 
Pfitznerschen  Musik  gegeben  wurden.  Diese 
beiden  aus  den  Tiefen  der  Dichtungen  ge- 
borenen,  fernab  von  aller  willkiirlichen  Musik- 
macherei  und  melodramatischen  Spielerei  lie- 
genden  Schauspielmusiken,  die  der  Komponist 
selbst  dirigierte,  vervollstandigten  harmonisch 
das  Bild  des  Musikdramatikers  Pfitzner,  der  in 
einer  Fiille  und  Reinheit  Romantiker  ist,  Ro- 
mantiker  nach  schulmaBigem  Begriff,  wie 
kaum  ein  anderer  Nachfahr  jener  herrlichen 
deutschen  Geistesbewegung  des  beginnenden 
19.  Jahrhunderts. 

Willy  Krienitz 


NURNBERG:  Aljonso  Rendano,  ein  Ita- 
liener,  der  einst  im  Kreise  Liszts  als  Mu- 
siker  in  hohem  Ansehen  stand,  hatte  vor  etwa 
zwanzig  Jahren  eine  Oper  »Consuelo«  ge- 
schrieben,  die  nach  ihrer  Urauffiihrung  in 
Stuttgart  nur  noch  in  Mannheim  einige  Auf- 
fiihrungen  erlebte.  Durch  herzhafte  Striche 
und  sonstige  Verbesserungen  wurde  der  Ver- 
such  gemacht,  dem  Werk  im  vergangenen 
Winter  am  Niirnberger  Stadttheater  eine  so- 
genannte  zweite  Urauffiihrung  zu  ermog- 
lichen.  Der  Eriolg  blieb  aber  auch  diesmal  aus. 
Das  Textbuch  von  Francesco  Cimmino  ist 
dramatisch  zu  schwach,  und  Rendano  besitzt 
als  Musiker  zuviel  Geschmack,  um  dem  Dich- 
ter  auf  allen  Exkursionen  seiner  siiBen  Poe- 
terei  folgen  zu  konnen.  Zuweilen  gewinnt 
diese  Partitur  durch  absolute  musikalische 
Substanz  und  den  Glanz  ihrer  orchestralen 
Faktur.  Im  allgemeinen  fehlt  es  aber  auch 
Rendano  an  dem  sicheren  Instinkt  fiir  die 
Biihne,  wodurch  die  allzubreiten  Flachenwir- 
kungen  der  Expositionen  und  die  zu  sparlichen 
Tiefenwirkungen  des  dramatischen  Gesche- 
hens  um  so  merklicher  in  Erscheinung  treten. 
Eine  noch  groBere  Enttauschung  bereitete  die 
Erstauffiihrung  von  Waldemar  Wendlands 
komischer  Oper  »Der  Schneider  von  Malta«. 
Nach  dem   lustigen   Einakter    »Das  kluge 
Felleisen«  hatte  man  dem  Komponisten  auf 
diesem  Gebiete  mehr  zugetraut.  Allein  fiir 
drei   lange   Akte   ist   die  Produktionskraft 
Wendlands  doch  zu  karg  bemessen.  Sein  Be- 
streben,  volkstiimlich  zu  sein,  verleitet  ihn  zu 
billigen  instrumentalen  Scherzen,  zu  rhyth- 
mischen  und  melodischen  Kraftmitteln,  die 
heute  bereits  ihre  Wirkung  verloren  haben 
und  zum  Teil  sogar  einen  operettenhaften 
Charakter  gewinnen.  Beide  Werke  entstam- 
men  dem  »Schatzbehalter«  des  friiheren  Inten- 
danten,  sie  waren  aber  auch  gottlob  die  letzten 
Verpflichtungen,  die  der  neue  Intendant  Joh. 
Maurach  nach  dieser  Richtung  hin  zu  erfiillen 
hatte.  Dergleichen  Hemmungen  erschwerten 
im  letzten  Jahre  immer  noch  die  Regelung 
eines   kiinstlerischen   Spielplans.  Immerhin 
iiberragt  das  Ergebnis  dieser  Spielzeit  den  Er- 
folg  friiherer  Jahre  betrachtlich.  Nach  der 
bedeutsamen  Erstauf f iihrung  des  »  Palestrina  « 
war  die  Erwerbung  und  in  allen  Ziigen  vor- 
treffliche  Auffiihrung  der  »Frau  ohne  Schat- 
ten«  fiir  eine  mittlere  Biihne  eine  Hochst- 
leistung,  die  Vertrauen  zu  dem  neuen  Regime 
erweckte  und  fiir  die  Arbeitskraft  und  Bega- 
bung  des  jungen  Generalmusikdirektors  Fer- 
dinand  Wagner  von  selbst  spricht.  Die  schwie- 
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rigen  Regieprobleme  der»Frau  ohne  Schatten« 
wurden  von  dem  Spielleiter  Paul  Griider  und 
dem  Frankfurter  Maler  Ludwig  Sievert  sehr 
gliicklich  gelost.  Erschreckliches  taten  diese 
beiden  Biihnenreformatoren  jedoch  dem  »Par- 
sifal«  an,  den  sie  nach  demselben  modernen 
Stilprinzip  zur  Karikatur  machten.  Zwei  her- 
yorragende  Neueinstudierungen  von  Mozarts 
»  Zauberfl6te  «  und  »Figaro«,  wie  man  sie  selbst 
an  ersten  deutschen  Biihnen  nicht  immer 
findet,  waren  das  Verdienst  Joh.  Maurachs 
wie  auch  der  Maler  Hans  Wildermann  und 
Ludwig  Sievert,  die  hier  auf  dem  heiteren, 
zeitlosen  Untergrund  Mozartscher  Musik  eine 
feinerfiihlte  Formenkomposition  mit  den  Far- 
ben  und  Linien  unserer  Zeit  zu  schaffen  ver- 
standen.  Wilhelm  Matthes 

SCHWEIZ:  Die  Biihnen  von  Basel  und 
Ziirich  eroffneten  ihre  diesjahrige  Spielzeit 
seltsam  parallel  im  Zeichen  Handels,  dessen 
Oper  »Julius  Casar«,  in  der  von  Oskar  Hagen 
gegebenen  neuen  Ubersetzung  und  Bearbei- 
tung,  ungewohnlich  starken  Eindruck  erzielte. 
Als  weitere  bedeutende  Gabe  brachte  Ziirich 
Hans  Pfitzners  Musikdrama  »Der  arme  Hein- 
rich«  heraus,  die  hohen  lyrischen  Werte  der 
Sch6pfung  iiberaus  gliicklich  betonend.  Basel 
dagegen  bot  anlaBlich  des  Musikwissenschaft- 
lichen  Kongresses  eine  groBziigige  Festauf- 
fiihrung  der  komischen  Oper  »Die  Pilger  von 
Mekka«  von  Gluck,  der  entschiedene  Reinheit 
des  Stils  und  schone  gesangliche  Wiedergabe 
besonderen  Reiz  verliehen.  Oskar  Wdlterlin 
besorgte  eine  geschmackvolle  Inszenierung 
voll  frischen,  launigen  Lebens  und  Gottfried 
Becker,  der  auf  die  urspriingliche  Instrumen- 
tation  zuriickgriff  und  einen  klaren,  Aiissigen 
Continuopart  aussetzte,  wuBte  die  burlesken 
wie  die  gefiihlswarmen  Ziige  der  Partitur  zu 
einem  entziickenden  Gesamtbild  zu  vereinen. 

Gebhard  Reiner 

IEN:  In  der  Staatsoper  f iihrte  Richard 
Strauji  Beethovens  »  Ruinen  von  Athen  « 
nach  einer  Texterneuerung  Ho/mannsthals 
auf.  Der  Fremde,  der  die  Akropolis  besucht, 
ist  jetzt  ein  Deutscher  vom  Goethe-Schlag, 
und  erlebt  die  Verwirklichung  eines  Phantasie- 
wunsches:  er  verwandelt  sich  in  einen  antiken 
Jiingling  oder  Halbgott.  Das  Ganze  gibt  Ge- 
legenheit  zu  reicher  tanzerischer  Entfaltung, 
entbehrt  aber  eines  starken  dramatischen  Puls- 
schlags.  Prachtvoll  wirkten  die  beriihmten 
Stiicke  der  Beethovenschen  Musik:  der  Tiir- 
kische  Marsch  und  der  besessene  Tanz  der 


Derwische,  wahrend  die  iibrigen  Teile  eine 
schon  abgeblaBte  Biedermeier-  oder  Gelegen- 
heitsmusik  darstellen.  Nicht  stilvoll,  aber  ge- 
radezu  packend,  den  Nerv  des  modernen 
Horers  beriihrend,  erklang  ein  Melodram  von 
Richard  StrauB  nach  Beethovenschen  Sinfonie- 
motiven,  wahrend  als  Einleitung  die  Ouvertiire 
zu  den  »Gesch6pfen  des  Prometheus«  diente. 
Ungleich  starker  und  dramatischer  wirkte  das 
Ballett  »Don  Juan«  von  Gluck,  das  den  Welt- 
stoff  in  eine  Faust,  das  bunte  erotische  Ge- 
schehen  in  einige  schlagkraitige  Bilder  drangt, 
und  unter  der  Hand  von  Richard  Strauji  tiefen 
Eindruck  zuriicklieB.  Als  Leonore  im  »Trou- 
badour«  gastierte  Maria  Nemeth,  eine  aus- 
gezeichneteSopranistin,  deren  Gaben  vorlaufig 
groBer  sind  als  der  kiinstlerische  Gebrauch, 
den  sie  von  ihnen  zu  machen  weiB.  Die  Volks- 
oper  hat  unter  Direktor  Fritz  Stiedrys  Leitung 
den  alten  »Bettelstudenten«  von  Karl  Mil- 
locker  im  Rahmen  der  Festspiele  erfolgreich 
wiedererweckt  (Hauptrollen:  Friedl  Bohm, 
Karl  Resni,  Otto  Rittersheim)  und  diesen  Rah- 
men  mit  einer  angenehmen  harmlosen  Heiter- 
keit  bekranzt.  Ernst  Decsey 

ZOPPOT:  Die  Auffuhrungen  der  Zoppoter 
Waldopern  beginnen  bei  Tageslicht,  um  mit 
Eintreten  der  Nacht  ihr  Ende  zu  nehmen.  Den 
ersten  tastenden  Versuch  unternahm  man  im 
August  1909  mit  Kreutzers  »Nachtlager  von 
Granada«,  dem  im  Juni  1910  »Tannhauser« 
und  im  August  desselben  Jahres  Briills  »Gol- 
denes  Kreuz«  folgten.  Die  erste  groBe  Schwie- 
rigkeit  botThuilles'  »Lobetanz«  (August  1911), 
dann  stieg  sie  mit  Smetanas  »  Verkauf  ter  Braut « 
und  Humperdincks  »Ha.nsel  und  Gretel«,  bis 
sie  mit  »Fidelio«  zu  einem  fiir  unlosbar  ge- 
haltenen  Problem  wurde.  Nun  gab  es  ein  neues 
Ereignis,  ein  neues  Erlebnis:  Die  Zoppoter 
Waldoper  1924!  Man  hatte  diesmal  die  »Wal- 
kiire«  gewahlt.  Hermann  Merz  hatte  wieder- 
um  die  kiinstlerische  Leitung  in  Handen,  er 
schuf  mit  seiner  Regie  ein  Meisterstiick. 
Seit  Wochen  war  man  in  emsiger  Arbeit,  um 
die  Wotanwelt  erstehen  zu  lassen.  Fiir  die 
Inszenierung  der  »Walkiire«  ist  ein  tech- 
nischer  Apparat  aufgestellt  worden,  wie  er  in 
ahnlicher  Ausgedehntheit  noch  nirgends  fiir 
einen  derartigen  Zweck  in  Tatigkeit  gesetzt 
worden  ist.  Die  auf  der  40  Meter  langen  Biihne 
aufgetiirmten  Felsmassen  sind  machtiger  als 
die  der  »Siegfried«-Auffiihrung.  Das  Biihnen- 
licht  hat  man  an  beiden  Enden  mit  zwei  im- 
posanten  Felsen  Aankiert.  Der  »Walkiirenritt«, 
ausgefiihrt  von   tauschend  ahnlich  kostii- 
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mierten  Schutzleuten,  wird  realistisch,  hoch 
zu  RoB,  weit  im  Hintergrunde  auf  einer  von 
Baumen  bestellten  Anhohe,  ausgefiihrt.  In 
dunkel-violettes  Licht  getaucht,  erweckt  er  den 
Eindruck  einer  Vision.  Hunding  kommt  von 
der  Jagd  zu  Pferde  heimgeritten.  Sehr  kom- 
pliziert  sind  ebenfalls  die  Beleuchtungsanlagen, 
die  iiber  alle  Hohen  und  Tiefen  der  Biihne  ver- 
teilt  sind.  Sie  sind  dazu  berufen,  den  »Feuer- 
zauber«  in  noch  nie  dagewesener  Pracht  er- 
stehen  zu  lassen.  Tausende  von  Lichtkorpern, 
u.  a.  drei  riesenhafte  Beleuchtungstiirme,  sen- 
den  ihre  Lichtmassen  auf  die  Biihne.  Die 
Waldbiihne  verbraucht  an  einem  einzigen 
Abend  z.  B.  mehr  Strom  als  ganz  Zoppot  in 
der  gleichen  Zeit. 

Durch  das  Wirken  Erich  Kleibers  an  der  Zop- 
poter  Waldbiihne  sind  auf  rein  musikalischem 
Gebiete  Wirkungen  entstanden,  wie  man  deren 
nur  ganz  selten  teilhaftig  wird.  Diese  mag 
man  zuforderst  der  vorziiglichen  Aufstellung 
der  einzelnen  Orchesterkorper  zuzuschreiben 
haben.  Um  diese  Wirkungen  dem  Ohre  noch 
besser  zuga.nglich  zu  machen,  sind  in  der  dem 
Publikum  zugekehrten  holzernen  Wand  des 
Orchesterraumes  in  regelmaBigen  Abstanden 
ovale  Schallocher  eingerichtet,  die  von  der 
AuBenseite  her  mit  Gestrauch  verdeckt  werden. 
Auf  diese  Weise  hat  man  eine  viel  starkere 
Klangwirkung  erzielt;  diese  Einrichtung  er- 
moglicht  ferner,  daB  das  leiseste  ppp  des  Or- 
chesters  deutlich  zu  vernehmen  ist.  DaB  leider 
der  Zuschauerraum  sogenannte  akustische 
Locher  aufweist,  ist  wohl  vorlaufig  nicht  zu 
andern.  Das  Orchester  klang  durchweg  rliissig 
und  prachtig,  die  musikalische  Gesamtwirkung 
war  geschlossen.  Neben  Kleiber,  der  dreimal 
dirigierte,  stand  auch  Max  v.  Schillings  am 
Pult. 

Frieda  Leider  sang  die  Briinnhilde.  Sie  ist  eine 
der  ganz  GroBen,  eine  Sangerin  von  ungewohn- 
lichen  stimmlichen  AusmaBen  und  groBter 
Musikalitat,  eine  Schauspielerin  von  acht- 
barsten  Qualitaten.  Gertrud  Geyersbach  gab 
eine  stimmlich  vorziigliche  Sieglinde  und 
wuBte  auch  darstellerisch  stark  zu  inter- 
essieren.  Margarete  Arndt-Ober,  die  Konigin 
der  wirklichen  Altistinnen,  bot  mit  ihrer 
Fricka  eine  der  abgerundetsten  Leistungen  der 
Abende.  Wilhelm  Buers  Wotan:  markant  ge- 
zeichnet,  gesanglich  gut  bei  Stimme.  Fried- 
rich  Plaschkes  Heervater  ein  Gott  nach  alt- 
germanischem  Vorbild.  Otto  Helgers  schritt  als 
Hunding  nnster  und  herrisch  durch  das  Musik- 
drama,  brutal  und  kampfsiichtig.  Fritz  Soot, 
der  Siegmund,   war    erheblich    besser  als 


Richard  Schubert,  dessen  Tenor  zwar  leucht- 
kraftig,  aber  keineswegs  gleichmaBig  frei  war. 

Gerhard  Krause 


KONZERT 

BERLIN:  Die  seltsamste  Winterspielzeit 
hat  begonnen.  Auf  den  mageren  Berliner 
Konzertwinter  will  ein  besonders  ietter  folgen. 
Da  hinter  alledem  Agentenbetriebsamkeit 
steckt,  so  wird  das  Ergebnis  nur  teilweise  in- 
teressant  sein.  Ganz  selbstverstandlich  sind 
viele  von  jenen  Kiinstlern,  die  das  innatio- 
nistisch  verseuchte  Deutschland  in  der  letzten 
Zeit  nicht  mehr  aufgesucht  hatten,  gelockt 
durch  Riesenhonorare,  wiedergekommen:  Zug- 
vogel,  die  fiir  den  Wert  einer  Saison  nicht  sehr 
viel  besagen.  Die  groBen  Abonnementskon- 
zerte,  im  allgemeinen  Ruheplatze  fiir  geistige 
Tragheit,  sind  zahlreicher  geworden.  Der  eine 
Dirigent  reitet  das  Steckenpierd  Beethoven, 
der  andere  behandelt  Brahms,  der  dritte  streut 
in  landlaunge  Programme  vorsichtig  eine 
neue  Nummer  ein.  Das  Experiment  wird  ver- 
abscheut,  nur  das  absolut  Sichere  gewahlt. 
Nun  ware  ja  selbst  Beethoven  zu  ertragen, 
wenn  sich  die  Dirigenten  nicht  lediglich  damit 
begniigten,  ihn  aufzufiihren,  je  nach  dem 
Stande  der  Routine,  den  sie  oder  die  betreffen- 
den  Orchester  erworben  haben.  Routine  ist 
das  schlimmste  Ubel,  an  dem  die  deutschen 
Orchester  kranken.  Georg  Schneeooigt,  der  nun- 
mehr  die  im  Kriege  urplotzlich  zu  einem  so- 
genannten  Musikleben  gelangten  neutralen 
Lander  verlassen  hat,  um  seine  Dirigenten- 
laufbahn  in  Deutschland  neu  zu  iiberglanzen, 
bringt  uns  diesen  Beethoven  der  Routine, 
ohne  ihn  durch  genaue  Proben  auf  eine  hohere 
Stufe  zu  heben.  So  wenigstens  gestaltete  sich 
der  Anfang  eines  Beethoven-Zyklus,  dessen 
Fortsetzung  uns  durch  allerlei  beriihmte  So- 
listen  reizen  soll.  DaB  Ossip  Gabrilowitsch,  der 
ausgezeichnete  Pianist,  seinen  im  letzten 
Jahrzehnt  erworbenen  amerikanischen  Diri- 
gentenruhm  einer  Probe  auf  dem  Berliner 
heiBen  Boden  gerade  mit  einem  klassischen 
Programm  aussetzt,  ist  durchaus  verstandlich. 
Denn  nichts  leichter,  als  mit  unbekannten 
Werken  eine  Bedeutung  vorzutauschen,  wenn 
man  noch  keine  Gelegenheit  gehabt  hat,  sie 
an  den  Werken  des  landlaurigen  Spielplans  zu 
beweisen.  Sehr  erfreulich,  daB  Gabrilowitsch 
seine  Verpfiichtung  wesentlich  anders  auf- 
faBte  und  in  gewissenhaften  Proben  mit  dem 
Philharmonischen  Orchester  die  Anschauung 
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durchsetete,  die  man  in  dem  materiell  aller- 
dings  besser  gestellten  Amerika  von  der  Not- 
wendigkeit  gewissenhafter  Einstudierung  auch 
der  Gewohnheitsprogramme  hat.  Man  lernt  in 
ihm  einen  Mann  von  unbedingter  Beherrschung 
des  Apparats  und  von  sachlichem  Eifer  ken- 
nen,  der  seine  Wirkungen  durch  die  Feinf  iihlig- 
keit  seines  Musikertums,  nicht  durch  absicht- 
liche  Unterstreichungen  erzielt.  Ohne  im 
eigentlichen  Sinne  modern  zu  sein,  gibt  er  doch 
Skrjabins  3.  Sinfonie  mit  einem  Einsatz  von 
Temperament,  das  dieses  im  wesentlichen  un- 
selbstandige,  aber  klangschwelgerische  Werk 
zu  hochster  Wirkungsfahigkeit  emporhebt. 
Nun  kann  Gabrilowitsch,  der  auch  als  Pianist 
gefeiert  wurde,  nach  Detroit  zuriickkehren 
und  seine  fruchtbarem  Nachschaffen  gewid- 
mete  Tatigkeit  fortsetzen.  Felix  Weingartner 
macht  sich  wenig  Gedanken  und  vertraut  sei- 
nem  beriihmten  Namen,  der  aber  zweifellos 
fiir  Deutschland  an  Zugkraft  eingebiiBt  hat. 
In  England  gilt  er  mehr,  ja,  als  der  einzig 
stilvolle  Darsteller  Beethovens.  Wir  sind  ge- 
spannt,  was  uns  Bruno  Walter,  Kleiber,  Klem- 
perer  im  Konzert  zu  bieten  haben.  Kleiber, 
als  Dirigent  der  Staatskonzerte,  hat  im  ersten 
Klassisches  und  Brucknersches  nervos  umge- 
farbt.  Zu  vermerken  ist,  daB  Heinz  Unger  die 
nicht  nur  fiihrerlos  gewordene,  sondern  fast 
schon  der  Erinnerung  entschwundene  »Ge- 
sellschaft  der  Musikfreunde«  iibernommen 
hat.  Der  22.  Psalm  Ernest  Blochs,  mit  Frau 
Cahier  in  der  Gesangspartie,  hat  dank  seinem 
Emprindungsgehalt  hier  noch  starkeren  Ein- 
druck  gemacht  als  in  Prag,  wo  er  zum  ersten 
Male  erklang.  Die  2.  Sinfonie  Mahlers,  von 
einem  Mahlerianer  mit  groBer  Geste  und  Sinn 
fiir  Detail  zum  Klingen  gebracht,  gab  dem 
Programm  des  ersten  Abends  Gewicht.  Auch 
hier  ist  der  Wagemut  zunachst  gering;  er 
allein  aber  hat  die  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde  ins  Dasein  gerufen.  Wir  warten  auf 
weiteres.  Der  50.  Geburtstag  Schonbergs  wird 
gef eiert.  Zwischen  dem  »  Buch  der  hangenden 
Garten«  und  dem  fis-moll-Streichquartett  ste- 
hen  die  Klavierstiicke  op.  23:  ein  Versuch,  mit 
zwolf  Tonen,  mit  auBerster  polyphoner  Kreu- 
zung  Letztes  auszusagen,  erregt  mehr  Verwun- 
derung  als  mitschwingende  Begeisterung.  Ge- 
fahrlich  ist  es,  dem  Instrument  der  Spielfreu- 
digkeit  das  Spielerische  ganz  zu  versagen.  Dies 
musizierte  der  Pianist  Heinz  Jolles,  der  in  sei- 
nen  Programmen  und  in  seinem  Vortrag  er- 
freulich  von  der  HeerstraBe  abweicht.  Erna 
v.  Hoefilin,  als  Sangerin  ganz  von  Schonberg 
durchgluht,  und  das  Roth-Quartett,  das  sich 


immer  mehr  als  Sprecher  der  jiingsten  Pro- 
duktion  bewahrt,  tiihrten  die  nicht  leichte 
Aufgabe  dieses  Abends  durch.  Schaijapin  er- 
scheint  in  Berlin,  das  ihn  seit  mehr  als  15  Jah- 
ren  nicht  gehort  hat.  Indes  hat  sich  die  Le- 
gende  seiner  bemachtigt.  So  ist  er  beriihmter 
geworden,  als  das  kiinstlerische  Ergebnis  fiir 
die  Mehrzahl  der  Konzertbesucher  zu  recht- 
fertigen  scheint.  GewiB  hat  sein  einst  phano- 
menaler  Bariton  in  der  Zwischenzeit,  die  er  in 
den  Landern  der  Entente  und  in  SowjetruBland 
verbrachte,  starke  Abstriche  erlitten.  Geblie- 
ben  aber  ist  eine  dramatische  Kraft,  die  im 
deutschen  Konzertsaal  sinnfallig  zu  zeigen 
allerdings  nicht  iiblich  ist.  Es  gehort  auch  eine 
gewisse  Phantasie  dazu,  sich  selbst  den  Ein- 
druck  zuerganzen,  den  diese  Kunst  hervorruft. 
Ein  Fluidum  war  da.-Und  es  wird  noch  starker 
sein,  wenn  Schaljapin,  wie  er  verheiBt,  nach 
einigen  Monaten  in  der  Oper  auttritt.  Auch 
Julia  Culp  schien  uns  versunken.  Sie  hatte 
alles  Konzertsingen  aufgegeben,  entschloB  sich 
aber,  in  Berlin  zu  wohltatigem  Zweck  zu 
singen.  Mit  Michael  Raucheisen  am  Klavier, 
einem  Musiker,  der  sie  nicht  nur  sicher  ge- 
leitet,  sondern  dauernd  anregt,  drang  sie  mit 
noch  gesteigerter  Verinnerlichung,  wenn  auch 
mit  geminderter  Stimme,  bis  zum  Kern  des 
romantischen  Liedes  vor.  Die  Wiener  Prima- 
donna  Selma  Kurz,  in  gewissen  Kiinsten  des 
Ziergesanges  auf  dem  Festlande  unerreicht, 
Maria  Iuogiin,  die  musikerfiillte  Ziersa.ngerin, 
sind  erschienen.  Der  Wettbewerb  zwischen 
Dollar  und  Rentenmark  im  Musikleben  wird 
noch  andere  Folgen  haben.  Die  Debiitanten- 
konzerte  haben  sich  vermindert.  Einfiihrungs- 
konzerte  beginnen  an  ihre  Stelle  zu  treten. 
Franziska  Martienssen  hat  in  einem  ersten, 
das  im  Harmoniumsaal  stattfand,  einige 
Friichte  ihrer  Gesangsmethode  vorgewiesen. 
AuBerhalb  eines  solchen  Rahmens  lernt  man 
die  junge  Pianistin  Leonora  Cortez  kennen  und 
wundert  sich,  wie  eine  hochentwickelte  Tech- 
nik,  die  sich  an  dornigen  Aufgaben  bewahrt, 
und  eine  musikalische  Begabung  besonderer 
Art  doch  nicht  die  geringste  Warme  mit  sich 
fiihren.  Adolf  Weifimann 

BASEL:  Als  vor  einem  Jahrzehnt  der  Aus- 
bruch  des  Weltkriegs  alle  internationalen 
Beziehungen  zerstorte,  blieb  als  einzige  Kor- 
poration  des  groBen  musikwissenschaftlichen 
Verbandes  die  Ortsgruppe  Basel  intakt.  Im 
Jahre  1899  gegriindet,  hatte  sie  darum  wohl 
alle  Ursache,  die  Feier  ihres  25jahrigen  Be- 
stehens  festlich  zu  begehen.  Sie  glaubte  dies 
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am  wurdigsten  dadurch  zu  tun,  daB  sie  den 
Versuchunternahm,  durch  einen  musikwissen- 
schaf  tlichen  KongreB  die  zerrissenen  Bande  neu 
zu  kniipi en  und  die  aus  auBeren  Griinden  diver- 
gierenden  Krafte  wiederum  zur  allseitig  for- 
dernden  Gemeinsamkeit  zu  fiihren.  Die  reiche 
wissenschaf  tliche  Ausbeute  der  harmonisch  ver- 
lauf  enen  Tagung  darf  als  ein  ansprechender  Er- 
folg  betrachtet  werden.  Sehr  eindrucksvolf  und 
ungemein  interessant  gestalteten  sich  auch  zwei 
Konzerte  historisierender  Tendenz,  in  denen 
Vokal-  und  Instrumentalwerke  von  J.  P.Swee- 
linck,  Gregor  Meyer,  Dietrich  Buxtehude, 
Josquin  Deprĕs,  Johann  Christoph  und  Johann 
Ludwig  Bach,  J.  Weck,  Bernhard  Schmid, 
Samuel  Mareschall,  Ludwig  Senfl,  Heinrich 
Albicastero  (WeiBenburg),  Jakob  Scheiffelhut 
und  Giovanni  Battista  Sammartini,  sowie  als 
Proben  neuzeitlicher  Musik  Sch6pfungen  von 
Hans  Huber,  Frank  Martin  und  Rudolf  Moser 
wiedergegeben  wurden.  Um  die  Durchfuhrung 
der  Konzerte  machte  sich  besonders  Rudolj 
Moser  und  der  von  ihm  geleitete  Miinsterchor, 
die  Basler  Madrigahereinigung  unter  Alfred 
Wassermann,  Adolf  Hamm,  Orgel,  Hans 
Miinch,  Cembalo,  Ernst  Levi,  Klavier,  Her- 
mann  Wetzel,  Violine,  und  ein  groBer  Stab  an- 
derer  ausgezeichneter  Solisten  verdient. 

Gebhard  Reiner 

BRESLAU:  Nach  langen  Verhandlungen 
mit  staatlichen,  provinzialen  und  kommu- 
nalen  Behorden  ist  es  gelungen,  fur  die  Pro- 
vinz  Schlesien  ein  Sinfonieorchester  von  sechs- 
undsiebzig  Mann  zu  schaffen.  Das  bedeutet 
gegen  friiher  einen  Fortschritt,  weil  dem  Diri- 
genten  Georg  Dohrn  nunmehr  auch  fiir  groBe 
Aufgaben  ein  genugend  groBer  Klangkorper 
zur  Verfiigung  steht  und  Verstarkungen  von 
auBerhalb  nicht  mehr  notwendig  sind.  Durch 
Subventionen  haben  sich  viele  Mittel-  und 
Kleinstadte  der  Provinz  ein  Anrecht  auf  Sin- 
foniekonzerte  erworben,  was  im  Interesse  der 
musikalischen  Kultur  zu  begriiBen  ist.  Das 
erste  Konzert  des  Schlesischen  Landesorche- 
sters  dirigierte  Weingartner.  Seine  Beethoven- 
Interpretationen  sind  bekannt,  konnten  sich 
aber  diesmal  nicht  voll  auswirken,  weil  das 
neue  Orchester  noch  nicht  genug  eingespielt 
ist.  Weingartner  hielt  in  Breslau  auch  einen 
Vortrag  iiber  die  Grenzen  der  Musik,  der  neben 
manchem  Schonen  und  Uberzeugenden  auch 
OberAachlichkeiten  und  Einseitigkeiten  ent- 
hielt.  Mit  den  Dresdener  Konzertmeistern 
Robert  Bdrtich  und  Georg  Wille  hat  die  hiesige 
Pianistin    Mathilde  Hirsch-Kauffmann  eine 


Triovereinigung  gebildet,  die  durch  die  Pia- 
nistin  eine  personliche  Note  erhalt  und  sich 
auch  um  die  Darstellung  wenig  bekannter  und 
neuzeitlicher  Werke  verdient  macht. 

Rudol/  Bilke 

DUSSELDORF:  Der  Posten  des  Stadtischen 
Musikdirektors  ist  noch  immer  nicht  end- 
giiltig  besetzt.  Eine  zielbewuBte  Aufwartsent- 
wicklung  des  6ffentlichen  Musiklebens  muB 
daher  noch  auf  groBe  Schwierigkeiten  stoBen. 
So  wird  uns  fast  nur  Bekanntes  versprochen. 
Urauffiihrungen  fehlen  ganzlich.  Vorlaufig 
ist  fiir  ein  Jahr  lang  Georg  Schneevoigt  als 
Gastdirigent  gewonnen  worden.  In  einem 
Beethoven-Abend  mit  ziemlich  ungeschick- 
tem  Programm  zeigte  er  wohl  saubere  Arbeit, 
auBerdem  aber  manche  AuBerlichkeit.  An 
Warme  mangelt  es  dagegen  sehr,  auch  lieB 
diese  erste  Probe  nur  wenig  Personliches 
verspiiren.  Ein  abschlieBendes  Urteil  kann 
natiirlich  erst  nach  weiteren  Proben  gefallt 
werden.  Der  Geigenton  Franz  v.Vecseys  ist  von 
erstaunlicher  Schonheit,  sein  Vortrag  dagegen 
zumeist  allzu  objektiv,  eigene  Kompositionen 
zeigen  wenig  Erireuliches.  Willy  Hiilser,  der 
die  Klaviersonaten  von  Brahms  spielte,  hat 
sonst  an  Innerlichkeit  und  sauberer  Technik 
schon  Besseres  gegeben.  Zu  einer  Busoni- 
Gedachtnisjeier,  die  als  Wertvollstes  die  zweite 
Violinsonate  und  das  Indianische  Tagebuch 
bot,  waren  zwei  famose  Kiinstler  gewonnen: 
der  noble  Geiger  Georg  KulenkampjJ  und  der 
mit  spritziger  Technik  geschickt  operierende 
Pianist  Edward  Weiji.  Ein  Abend  der  Six- 
tinischen  Kapelle  bedeutete  sowohl  nach  Wahl 
der  Werke  als  auch  nach  der  vollendeten  Art 
der  Wiedergabe  einen  erlebnisstarken  Hohe- 
punkt.  Es  war  eine  Lust,  den  Klang  dieser 
schonen  Stimmen  bis  zum  letzten  auszu- 
kosten !  Carl  Heinzen 

GELSENKIRCHEN:  Es  ist  dem  hiesigen 
Chorleiter  Max  Storsberg  als  unbestritte- 
nes  Verdienst  zuzuschreiben,  wenn  in  Gelsen- 
kirchen  aus  dem  AnlaB  der  ioojahrigen  Wieder- 
kehr  des  Geburtstages  Anton  Bruckners  eine 
auf  drei  Abende  verteilte  Bruckner-Gedachtnis- 
/eier  zustande  gekommen  ist.  Da  das  Unter- 
nehmen  auf  rein  privater  Grundlage  fufite,  war 
der  EntschluB  und  nicht  minder  seine  Aus- 
fiihrung  doppelt  hoch  anzuschlagen.  Das  mehr- 
tagige  Fest  brachte  auBer  Instrumentalwerken 
(4.  und  7.  Sinfonie) ,  die  das  stadtische  Orchester 
zu  Dortmund  spielte,  in  der  Hauptsache  die 
f-moll-Messe  und  verschiedene  der  selten  zu 


MUSIKLEBEN 


149 


horenden  a  cappella-Chore  des  Meisters.  Was 
hier  der  Storsberg-Chor  mit  seiner  Abteilung 
musica  sacra,  sowie  zwei  befreundete  Manner- 
chorvereinigungen  aus  Gelsenkirchen  und 
Rotthausen  in  treuer  Mitstreiterschaft  gelei- 
stet  haben,  verdient  mit  Auszeichnung  ge- 
nannt  zu  werden.  Dem  Grevesmiihl-Quartett 
aus  Duisburg  war  die  Bekanntschait  mit  dem 
kammermusikalischen  Schaffen  Bruckners 
durch  die  einwandfreie  Wiedergabe  des  F-dur- 
Quintetts  und  eines  nachgelassenen  Inter- 
mezzos  zu  danken.  Lebendige  Eindriicke  schuf 
weiterhin  ein  Bach-Kantatenabend,  den  Mu- 
sikdirektor  Willy  Mehrmann  mit  dem  stadti- 
schen  Musikverein  veranstaltete  und  die  Aus- 
deutung  der  »Jahreszeiten«  durch  den  von 
H.  Esser  geleiteten  Volkschor.    Max  Voigt 

GOTHA:  Im  vergangenen  Winterhalbjahr 
wurde  im  Konzertleben,  besonders  in  den 
Konzerten  des  Musikvereins,  recht  Erfreu- 
liches  geleistet.  Das  Wendling-Quartett  brachte 
neben  einem  Beethoven-  und  einem  Haydn- 
Quartett  das  Quardett  E-dur  op.  16  von  Hinde- 
mith  zum  erstenmal  hier  zu  Gehor.  In  einem 
Sinfoniekonzert  das  mit  den  Mozart-Varia- 
tionen  von  Reger,  ausgefiihrt  von  der  Staats- 
kapelle  unter  Leitung  von  Hans  Trinius,  er- 
6ffnet  wurde,  spielte  der  Dresdener  Konzert- 
meister  Max  Strub  das  a-moll-Konzert  von 
Bach  und  das  D-dur-Konzert  von  Brahms.  In 
einem  weiteren  Sinfoniekonzert  des  Musik- 
vereins  spielte  die  gefeierte  Pianistin  Frida 
Kwast-Hodapp  Beethovens  G-dur-Konzert  mit 
aller  Schonheit  ihrer  reifen  Kiinstlerschait; 
ihm  schloB  sich  Beethovens  achte  Sinfonie  an. 
Einen  besonderen  Beweis  fiir  seine  musika- 
lische  Fiihrerqualitat  erbrachte  Hans  Trinius 
durch  die  Wiedergabe  von  Mahlers  »Lied  von 
der  Erde«  unter  Mitwirkung  von  Erna  v.  H6fi- 
lin  und  Ludwig  Hefi.  Das  Orchester  zeigte  an 
diesem  Abend,  was  es  leisten  kann,  wenn  ein 
guter  Fiihrer  an  der  Spitze  steht.  Der  Juni 
brachte  noch  die  Erstauffiihrung  eines  Chor- 
werks  von  Wilhelm  Rinkens:  »Der  Tanz«, 
eines  freundlichen  Gelegenheitswerkes,  das 
aber  nicht  an  die  sonstigen  Arbeiten  des  Kom- 
ponisten  heranreicht.  Zu  beachten  waren  auch 
die  Auffiihrungen  des  »Josua«  (Leitung  Hans 
Trinius)  und  des  »Samson«  (Leitung  Ernst 
Schwafimann)  von  Handel.      M.  Mueller 

HAMBURG:   Die  Sinfoniekonzerte  unter 
Eugen  Papst  (30  insgesamt)  haben  heuer 
so  wechselreiches,  alle  Zonen,  Zeiten,  Be- 


glaubigtes  und  problematische  Neuzeit  beach- 
tendes  Programm,  daB  man  schwerlich  eine 
gleiche  Fiille  und  Vielgestaltigkeit  irgendwo 
wird  nachweisen  konnen.  Am  Abend  vor  dem 
Bruckner-Gedenktage  begann  Papst  dieReise: 
auBer  der  VII.  erklangen  als  Neuheiten  die 
g-moll-Ouvertiire  Bruckners  und  der  lang- 
same  Satz  der  ersten  der  beiden  »ungiiltigen« 
Sinfonien;  nicht  als  Schularbeiten,  als  ernst- 
hafte  Beglaubigungen  dessen,  der  —  mit  an- 
sehnlichstem  Riistzeug  versehen  —  schon 
damals  die  Heiligkeit  der  Musik  zu  prokla- 
mieren  unternehmen  konnte.  Weiterhin  gab 
es  ein  Russen-Konzert,  mit  Skrjabins  zweiter 
Sinfonie;  vor  den  Vorst6Ben  und  iiberhitzten 
Ekstasen  der  fiinf  spateren  Sonaten  entstan- 
den,  immerhin  von  gemaBigtem  Radikalis- 
mus  (selbst  abseits  des  schwarmenden  Natur- 
idylls  in  H)  und  mehr  von  abendlandischer 
Kultur  beriihrt.  Serge  Bortkjewitschs  neues, 
fiir  den  linksarmigen  Paul  Wittgenstein  kom- 
poniertes  Klavierkonzert  in  c-moll  (mit  einem 
Chopin-Absenker  im  langen  Ges-dur-Passus) , 
von  Wittgenstein  erstaunlich  behende  gespielt, 
niitzt  alle  erdenklichen  Moglichkeiten  auf  die 
Geiahr  hin,  die  tonkiinstlerische  Idee  auf  die 
Nebenlinie  zu  driicken.  Der  »Sadko«  Rimskij- 
Korssakoffs  wirkte  dort  weniger  sarmatisch- 
barbarisch  als  vor  Jahren.  Miiller-Hartmanns 
(des  hiesigen)  B-Variationen  haben  bei  Papst 
und  in  klassischer  Nachbarschaft  eine  giinstige 
Meinung  erweckt.  Ein  Klose-Abend  mit  der 
Bruckner-Fantasie  und  dem  (ein  Melodram) 
von  Bahnsens  Philosophie  beeinAuBten  »Das 
Leben  ein  Traum«,  mit  einem  metaphysisch- 
pessimistischen  Grundton,  ist  selbst  in  diesen 
triiben  Zeiten  von  starker  Wirkung  gewesen. 
Bruno  Walter  hat  im  Bayreuther  Bund  Ein- 
driicke  von  groBer  Lebhaftigkeit  vermittelt. 
In  dem  Srecfter-Konzert  ist  R.  StrauB  und 
Mahler  (mit  dem  »Lied  von  der  Erde«)  geehrt 
worden.  Die  Konzerte  unter  Alfred  Sittard 
(mit  dem  Michaelischor)  feierten  Bach  und 
Reger  (100.  Psalm)  mit  Nachdruck.  Die  Don- 
Kosaken  lieBen  mit  Disziplin  und  eigenartigem 
Kolorit  aufhorchen,  hatten  auch  entsprechen- 
den  Zulauf.  Eine  neue  (»uraufgefiihrte«)  Vio- 
lin-Klaviersonate  (vom  Komponisten  mit  Eva 
Bernstein  mit  starkem  Erfolge  dargelegt)  war 
zu  horen:  Franz  Mayerhoffs  (des  Chemnitzers) 
Werk  in  D,  das  dem  Klavier  auch  das  Virtuose 
und  Galante  zufiihrt,  die  Geige  aber  mit  sin- 
genden  Vorteilen  bedenkt.  Ein  Werk  voll 
Pathos  und  Frische,  der  Feder  eines  Konners 
und  Erfahrenen  entsprossen. 

Wilhelm  Zinne 
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HANNOVER:  Die  Mannergesangbewegung, 
wie  sie  sich  im  9.  Deutschen  Sangerbundes- 
feste  widerspiegelte,  will  voran  als  eine  Kultur- 
erscheinung,  insbesondere  als  eine  Manif  esta- 
tion  des  Deutschtums  aus  den  schweren  Noten 
unserer  Zeit  heraus  bewertet  werden.  Aus  den 
entferntesten  Grenz-  und  beseteten  Gebieten, 
aus  Danzig,  dsterreich,  Schweiz,  ja  aus  Nord- 
und  Siidamerika  waren  die  iiber  40  000  deut- 
schen  Sanger  herbeigeeilt,  um  sich  um  die 
Fahne  des  deutschen  Liedes  zu  scharen.  Die 
teilweise  Ausgestaltung  des  glanzend  verlau- 
fenen  Festes  zu  einem  »Musikfeste«  sollte 
anderseits  von  dem  heutigen  Stande  des  deut- 
schen  Mannergesangs,  sowohl  nach  seiner  Lite- 
ratur  als  nach  seiner  gesanglichen  und  musi- 
kalischen  Verfassung  Kunde  geben.  Es  wur- 
den  dieserhalb  imposante  Massenauf  f  iihrungen 
im  Stadion,  also  unter  freiem  Himmel,  veran- 
staltet,  ferner  BegriiBungskonzerte  von  den 
hiesigen  Mitgliedern  der  Vereinigten  nord- 
deutschen  Liedertafeln  und  dem  Verbande 
niedersachsischer  Mannergesangvereine ;  dazu 
waren  16  Sonderveranstaltungen  von  iiber  50 
auswartigen  Biinden  und  Liedertafeln  vorge- 
sehen,  was  zusammen  ein  anziehendes  und  zu- 
gleich  lehrreiches  Bild  von  der  Gesamtentwick- 
lung  des  Mannergesangs  und  seinem  gegen- 
wartigen  Eigenleben  gewahrte.  In  den  Pro- 
grammen  waren  die  Hauptvertreter  der 
friiheren  Tonsetzergeschlechter  und  die  nam- 
haftesten  Komponisten  der  Gegenwart  und 
nicht  zu  vergessen  das  Volkslied  in  seinen 
edelsten  Spezialitaten,  als  die  eigentliche  Do- 
mane  des  Mannergesangs,  beriicksichtigt,  von 
dem  allen  nach  Moglichkeit  die  schwachlichen 
Produkte  der  sogenannten  »Liedertaf eln «  aus- 
geschlossen.  Von  Gewicht  waren  dabei  einzelne 
Urauffuhrungen,  voran  die  einer  groB  ange- 
legten,  wirkungsvollen  Kantate  »V6lkerwan- 
derungd.  von  Hanns  Stieber,  desgleichen  die  Auf- 
tiihrung  groBer  Mannergesangswerke  mit  Or- 
chester  (»K6nig  Laurins  Rosengarten«  von 
Fritz  Volbach,  »Weihe  der  Nacht«  von  Max 
Reger,  »Die  Macht  des  Liedes«  von  Karl 
Kampf,  »Das  Liebesmahl  der  Apostel«  von 
Richard  Wagner,  ein  »Requiem«  von  Hugo 
Kaun).  Die  Ausfiihrung  aller  Gesange  bewies, 
welch  eine  Unsumme  von  FleiB  und  Konnen 
hier  idealen  Zielen  dienstbar  gemacht  wurde. 
Besondere  Bewunderung  erregte  der  Berliner 
Lehrer-Gesangverein  unter  Hugo  Riidel.  Zu 
offiziellen  Festdirigenten  waren  Gustav  Wohl- 
gemuth  (Leipzig)  und  Viktor  Keldorfer  (Wien) 
bestellt.  Den  AbschluB  der  musikalischen  Fest- 
erlebnisse  machte  dann  ein  Konzert  des  Phil- 


harmonischen  Orchesters  aus  Berlin  unter 
Franz  v.  HoeJiUn  und  unter  Mitwirkung  von 
Emmi  Leisner.  Albert  Hartmann 

KOLN:  Da  wahrscheinlich  aus  allen  Stadten 
jron  den  musikalischen  HochAuten  des 
kommenden  Winters  berichtet  wird,  muB  ich 
schon  eine  geiahrdrohende  Uberschwemmung 
Kolns  mit  Konzerten  vermelden.  Eine  einzige 
Konzertagentur  hat  z.  B.  fur  den  Monat  Ok- 
tober  fast  fiinfzig  Abende  angekiindigt!  Fiir 
die  »Musik«  wird  aus  solchem  Hochbetrieb 
nicht  allzuviel  herausgefischt  werden  konnen. 
Bis  jetzt  hatten  wir,  noch  vor  dem  Beginn  der 
Giirzenich-Konzerte,  zwei  wirklich  auBer- 
ordentliche  Ereignisse:  die  Wiener  Philhar- 
moniker  spielten  unter  Bruno  Walter  klar, 
klanglich  leuchtend  und  schwellend,  hatten 
aber  mit  der  Akustik  der  GroBen  Messehalle 
zu  kampfen  und  brachten  ein  allzu  gemischtes 
Messeprogramm  (Beethoven,  Mozart,  StrauB 
und  Weber) .  Eher  fand  die  Societa  Polifonica 
Romana,  der  aus  romischen  Kapellsangern  zu- 
sammengestellte  und  von  Msgr.  Raffaele  Casi- 
miri  geleitete  Kirchenchor,  der  zum  ersten 
Male  alle  groBen  und  mittleren  Stadte  West- 
deutschlands  bereist,  hier  mit  seinen  gesang- 
lich  virtuosen,  auf  starke  dynamische  Effekte 
ausgehenden  Darbietungen  den  rechten,  aus- 
gleichenden  Widerhall.  Der  Chor  sang  haupt- 
sachlich  Motetten  und  Offertorien  von  Pale- 
strina,  wobei  der  Eindruck  eines  typisch- 
italienischen  Kirchengesangs  die  Frage  nach 
dem  traditionellen  Vortrag  dieser  Vokalmusik 
zuriickdrangte.  Die  Sanger  traten  zweimal  in 
dem  dicht  besetzten  Riesenraum  auf.  Ludwig 
Wtillner,  der  geniale  Vortragsmeister,  verab- 
schiedete  sich  auch  hier  als  Sanger  an  einem 
»letzten  Liederabend «.  Ob  es  der  letztewar? 

Walther  Jacobs 

MANNHEIM:  Noch  lauten  die  Glocken 
selten,  die  uns  in  den  Konzertsaal  rufen. 
Der  Chor  der  rdmischen  Basiliken  besuchte 
uns  zum  zweiten  Male  und  bewies,  daB  auch 
der  deutsche  Spatsommer  Gelegenheit  zu  ka- 
tarrhalischen  Erscheinungen  fiir  romische 
Kehlen  bietet.  —  Adolf  Busch  geigte  ein  Pro- 
gramm,  das  sich  nach  einer  Bachschen  Suite 
und  einer  Regerschen  Passacaglia  mit  allerlei 
Kleinigkeiten  abgab.  Es  war  neu,  den  ernsten 
Kunstler,den  InterpretenBeethovens,  Brahms', 
Regers,  in  den  Gefilden  der  Paganinischen 
Virtuosentechnik  wandeln  zu  sehen,  allein, 
wie  alles,  was  dieser  junge  Meister  macht,  den 
Stempel  der  Perfektion  tragt,  so  war  auch  hier 
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alles  aufs  beste  bestellt.  Nur  mochten  wir 
diesen  Abend  als  eine  Extratour  des  Kiinstlers 
ansehen  und  ihn  bald  wieder  zu  seinen  legi- 
timen  Gottern  zuriickgekehrt  wissen.  —  Wil- 
helm  Furtwdngler  schenkte  uns  einen  sin- 
fonischen  Abend,  der  eine  Haydnsche  Sinfonie 
und  die  Eroica  vereinigte.  Das  auBerordentlich 
tiichtige  Nationaltheaterorchester,  das  unter 
Furtwanglers  Stab  zu  neuen  kiinstlerischen 
Heldentaten  auflebt,  war  durch  Heidelberger 
Orchesterkraite  verstarkt  worden.  Ganzlich 
war  es  nicht  gelungen,  diese  zum  Teil  sich 
fremd  beriihrenden  Klangmachte  zu  amalga- 
mieren.  Der  Dirigent  muBte  oft  inprovisieren. 
Furtwangler  tat  das,  vielleicht  mehr,  als  ihm, 
dem  Griindlichen,  lieb  war.  So  hat  man  denn 
wohl  im  Eindruck  geschlossenere,  abgeklar- 
tere  Auffuhrungen  dieser  Heldensinfonie  er- 
lebt,  aber  sich  doch  der  Gewalt  dieser  mit  dem 
Werk  und  den  ausfiihrenden  Faktoren  ringen- 
den  Dirigentenpersonlichkeit  riicht  entziehen 
konnen.  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Den  AbschluB  der  Pfitzner- 
Woche,  iiber  die  wir  an  anderer  Stelle 
berichten,  bildete  eine  ganz  hervorragende 
Auffiihrung  der  romantischen  Kantate  »Von 
deutscher  Seele«  unter  des  Komponisten  eige- 
ner  Leitung.  So  Herrliches  aber  auch  das 
Orchester  und  der  Singchor  der  Staatsoper 
wie  die  Solisten  Lotte  Leonard  und  Louise 
Willer,  Fritz  Krauji  und  Julius  GleJS  boten, 
der  Eindruck  blieb  uns,  auch  diesmal,  zwie- 
spaltig.  Kein  Zweifel:  Pfitzner  hat  sich  hier 
seinem  eigensten  Wesen  entfremdet.  Er  singt 
von  deutscher  Seele,  und  wir  suchen  —  Pfitz- 
ners  Seele.  Nach  der  Pfitzner-Woche  setzte  die 
Konzertsaison  sofort  kraftig  ein.  Weckten  die 
beiden  Konzerte,  in  denen  der  Miinchener 
Gambenmeister  Christian  Dobereiner  samt- 
liche  Brandenburgische  Konzerte  J.  S.  Bachs 
mit  Mitgliedern  des  Staatstheaterorchesters 
in  kammermusikalischer  Besetzung  (die  einzig 
richtige!)  stilvoll  auffiihrte,  und  ein  wertvolles 
Programm  von  Lotte  Leonard,  die  ihren  Abend 
leider  absagen  muBte,  schonste  Hoffnungen, 
so  wurde  man  recht  nachdenklich  gestimmt 
durch  den  Liederabend  einer  Miinchener  Biih- 
nengroBe,  die  englische  Liedchen  in  der  Ori- 
ginalsprache  und  Joh.  StrauB'  Friihlingsstim- 
men-Walzer  im  lustigen  Verein  mit  anderen 
Dingen  dem  beifalltobenden  Publikum  spen- 
dete.  So  die  prima  donna.  Und  schon  sind  An- 
zeichen  da,  daB  es  die  primi  uomini  nicht  viel 
anders  halten  wollen.  Dieser  Unkultur  der 
Konzertprogramme,  zum  guten  Teil  eine  un- 


selige  Folge  der  geschmackverderbenden  Wohl- 
tatigkeitskonzerte  der  Kriegszeit,  muB  ge- 
steuert  werden.  Selbst  ein  so  ernster  bedeuten- 
der  Kunstler  wie  Heinrich  Schlusnus  glaubte 
als  Abgesang  seines  sonst  durchaus  kiinstle- 
risch  vornehmen  Programms  (Beethoven, 
Dvofak,  H.  Wolf)  eine  Arie  aus  »Rigoletto« 
wahlen  zu  miissen.  (Arien  aus  selten  oder  gar 
nicht  aufgefiihrten  Opern  mogen  noch  dahin- 
gehen.)  Ungetriibten  GenuB  bereiteten  die 
Veranstaltungen  der  Bruckner-Feier.  Ferdi- 
nand  Loewe  brachte,  beifalliiberschiittet,  an 
zwei  Abenden  die  5.,  3.  und  7.  Sinfonie  in 
seiner  iiberzeugenden,  abgeklarten,  bruckner- 
echten  Art;  der  chortechnisch  glanzend  dis- 
ziplinierte  Domchor  sang  unter  seinem  Leiter 
Domkapellmeister  Ludwig  Berberich  drei  Mo- 
tetten  und  die  kirchlich  formstrenge  e-moll- 
Messe,  und  den  weihevollen  Ausklang  der 
Feier  bildete  eine  wirkungsvolle,  von  Hanns 
Rohr  geleitete  Auffiihrung  der  monumentalen, 
mehr  konzertma.Bigen  f-moll-Messe  durch  die 
Konzertgesellschaft  mit  dem  Konzertvereins- 
orchester  und  den  Solisten  Amalie  Merz- 
Tunner,  Louise  Willer,  Karl  Erb  und  Julius 
Gleji  in  der  St.  Michaelskirche. 

Willy  Krienitz 

NURNBERG:  In  den  Konzerten  des  Phil- 
harmonischen  Vereins  hatte  es  Ferdinand 
Wagner,  der  hier  neuerdings  Alleinherrscher 
ist,  mit  einem  modernen  Abend  versucht,  an 
dem  man  Schonbergs  Kammersinfonie  und 
Schrekers  Sinfonietta  zu  horen  bekam.  Den 
Werken  wurde  im  allgemeinen  eigentlich 
mehr  Interesse  und  Urteilsfahigkeit  seitens 
des  Publikums  entgegengebracht,  als  man  es 
in  Niirnberg  erwarten  konnte.  Jedenfalls 
zeigte  man  mehr  Teilnahme  an  der  viel  ver- 
trakteren  Schonbergschen  Diktion,  als  an 
dem  schonfarbigen  KlangAimmer  Franz 
Schrekers,  dessen  Musik  hier  ohne  szenische 
Vermittlung  im  wahrsten  Sinne  des  Wortes 
»verduftet«.  Einen  anderen  modernen  Abend 
unternahm  der  »Neue  Chorverein«  unter  An- 
ton  Harddrjers  feinsinniger  Leitung  mit  Chor- 
und  Liedkompositionen,  bei  dem  die  Eigenart 
Rudolf  Berghs  und  Philipp  Jarnachs  am 
starksten  hervortrat.  Mit  einer  sogenannten 
Liedsinfonie  fiir  eine  Singstimme,  Klavier, 
F16te  und  Violine  (nach  Tagores  »Gartner«) 
bekundete  der  junge  Wiirzburger  Carl  Scha- 
dewitz  eine  noch  zu  groBe  Befangenheit  im 
Melodisch-Trivialen  und  Harmonisch-Experi- 
mentellen.  Ein  Werk,  dessen  betrachtliches 
Volumen  in  keinem  Verhaltnis  zu  dem  ge- 
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ringen  musikalischen  Gestaltungs-  und  Erfin- 
dungsvermogen  steht,  im  ubrigen  aber  auch 
als  Sinfonie  seinen  Namen  keineswegs  mit 
Recht  verdient.  Die  Niirnberger  Sangerin  Else 
Hdrte  bekundete  als  Solistin  in  dieser  schwie- 
rigen  Materie  eine  erstaunliche  Musikalitat. 
Die  Geschicke  des  Niirnberger  Lehrergesang- 
tereins  hat  neuerdings  ebentalls  Ferdinand 
Wagner  energisch  in  die  Hand  genommen. 
Eine  ungemein  lebendige,  scharfprofilierte 
Auffiihrung  von  Haydns  »Sch6pfung«  l&Bt 
hoffen,  daB  das  wertvolle  Stimmaterial  dieses 
musikalisch  und  geistig  gut  konstituierten 
Gesangskorpers  nun  wieder  zu  Aufgaben  ge- 
nutzt  wird,  die  der  kulturellen  Bedeutung  des 
Vereins  im  Niirnberger  Musikleben  entspre- 
chen.  Mit  einer  langen  Reihe  von  Orgelkon- 
zerten,  die  bei  freiem  Eintritt  die  historische 
Entwicklung  der  Orgelliteratur  veranschau- 
lichen  sollten,  hat  sich  der  Organist  von 
St.  Lorenz  Walter  Kdrner  groBe  Verdienste 
erworben.  Im  Privat-Musikverein  vertiefte  die 
Niirnberger  Pianistin  Maria  Kahl-Decker  von 
neuem  die  starken  Eindriicke,  die  man  von 
ihrer  seltenen  kiinstlerischen  Personlichkeit 
und  immensen  klavieristischen  Begabung  ge- 
wonnen  hatte.  Einen  festlichen  Ausklang  hatte 
diese  letzte  Konzertsaison  durch  die  vom  In- 
tendanten  Johannes  Maurach  veranstaltete 
Pfitzner-Woche,  iiber  die  hier  bereits  gesondert 
im  Augustheft  berichtet  wurde. 

Wilhelm  Matthes 

IEN:  DeriiblicheMusikgroBbetriebsteht 
im  Zeichen  des  »Theater-  und  Musik- 
festes«  der  Stadt  Wien,  vermehrt  durch  einige 
sehenswerte  Ausstellungen  (wie  die  Anton- 
Bruckner-Ausstellung  des  Dozenten  Alfred 
Orel) ;  sonst  sah  man  von  einem  )>Fest«  eigent- 
lich  wenig,  horte  aber  eine  gesteigerte  Fiille 
von  Musik  und  wiinschte  bloB,  daB  sie  nicht 
nur  fur  Musikkritiker  gemacht  werde.  Das 
neue  »Blaser-Quintett«  von  Arnold  Schdnberg 
erregte  die  Horer  weit  iiber  den  Abend  hinaus. 
AuBerlich  in  alten  Formen  gehalten  (vier  Satze, 
der  letzte  ein  Rondo)  und  satztechnisch  auf 
alte  Formen  zuriickgreifend  (Vergr6Berung, 
Verkleinerung,  Krebsgang) ,  bedeutet  das  Quin- 
tett  den  riicksichtslosesten  Versuch  in  der 
atonalen  oder  zwolftonigen  Sprache.  Seine 


Schonheit  war  schwerer  zu  entdecken  als  seine 
Kiihnheit,  vielleicht  ist  sie  iiberhaupt  nicht  zu 
entdecken,  und  das  Quintett  legt  nur  Wert  auf 
seine  »Kiihnheit«.  Weitaus  zahmer  gebardete 
sich  Josef  Matthias  Hauer,  der  Fanatiker  des 
neuen  Melos  in  einer  (von  Rudolf  Nilius  ge- 
leiteten)  Orchestersuite,  deren  langsamer  Satz 
ein  Kantilenesingen  von  fast  riihrender  Art 
horen  lieB,  wahrend  Walzer  und  Marsch  mehr 
die  Groteske  betonten.  Hauer  ist  ein  Anbeter 
der  Sequenz  und  im  Grund  eine  derbe  Musi- 
kantennatur,  ein  Eindruck,  der  auch  durch 
seine  melische  Asthetik  nicht  verwischt  wird. 
E.  W.  Korngold  dagegen  ist  ein  Ausweiter, 
ein  Ausspanner  der  Tonalitat,  innerhalb  derer 
er  ein  nie  verlegener,  reicher  melodischer  und 
rhythmischer  Erfinder  bleibt,  ein  Musiker,  in 
dem  ein  Glanz  lebendig  wird,  wie  sein  bra- 
vouroses  Klavierkonzert  fiir  die  linke  Hand 
beweist,  das,  fiir  den  einarmigen  Virtuosen 
Paul  Wittgenstein  geschrieben,  von  Wittgen- 
stein  selbst  unter  Korngolds  Leitung  hochst 
erfolgreich  vorgetragen  wurde.  Eine  neue  Sin- 
fonie  von  Hugo  Kauder  verriet  einen  an 
Bruckner  und  Mahler  geschulten,  aber  eigene 
Wege  suchenden  ernsten  Tondichter,  und  ein 
Orgelpraludium  mit  Fuge  von  Karl  Prohaska, 
dem  Komponisten  der  »Fruhlingsfeier«,  wurde 
allgemein  als  wertvolle  Bereicherung  der  Or- 
gelliteratur  geriihmt.  Auch  von  Franz  Schu- 
bert  gab  es  Novitaten,  und  zwar  in  einem 
Schubert-Bruckner-Konzert  des  Wiener  Man- 
nergesangvereins  unter  seinem  kiinstlerisch 
hochstehenden  Leiter  Karl  Luze:  Zwei  Tan- 
tum  ergos  (in  B  und  C) ,  von  denen  eins  durch 
den  bekannten  Schubert-Forscher  MaxFried- 
laender  auf  fast  novellenhafte  Art  in  Bad 
Gastein  entdeckt  wurde;  sowie  einen  unge- 
druckten  Mannerchor  »Viel  tausend  Sterne 
prangen«.  AuBerdem  stellte  Franz  Schalk  als 
Streitgenosse  und  Apostel  Bruckners  dessen 
GroBe  f-moll-Messe  geradezu  vorbildlich  dar. 
Dazu  kamen  auBerfestliche  Veranstaltungen, 
wie  die  Auffiihrung  der  9.  Sinfonie  durch 
Clemens  Krauji  im  Tonkiinstlerorchester, 
kamen  Abende  von  Bronislaw  Huberman, 
Vasa  Prihoda,  Josef  Schwarz  usw.,  eine  Auf- 
zahlung,  die  wir  vorlaufig  mit  dem  alten 
Kanzlistenwort  »salvo  errore  et  omissione« 
abschlieBen.  Ernst  Decsey 
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NEUE  OPERN 

"\NTWERPEN:  Fiir  die  Spiekeit  1924/25 
jCTLder  Kbniglichen  Vldmischen  Oper  sind  an 
Urauffiihmngen  folgende  Werke  vorgesehen: 
»Ilka«  von  L.  Samuel;  »Marieke  van  Nym- 
wegen«  von  Fr.  Uyttenhoven;  »Gudrun«  von 
E.  Brengier;  Ballette  von  van  Dam  und 
Brusselmans. 

HAGEN:  Zur  Urauffiihrung  sind  bis  jetzt 
»Gudrun  ausEisland«  von  Paul  v.Kleuau 
und  »Anselmo«  und  »Mandreglo«,  zwei  Ein- 
akter  von  E.  Anders,  erworben. 

KOLN:   Die  Oper  wird  die  Urauffiihrung 
.des  Werkes  »Die  Liebe  zu  den  drei  Orangen« 
von  Prokoffieff  bringen. 

IONDON:  Bei  den  Festspielen  von  Glaston- 
jbury  wurde  u.  a.  auch  eine  neue  Tristan- 
Oper,  »Die  Konigin  von  Cornwall«,  uraufge- 
f  iihrt.  Thomas  Hardy  hat  nach  seinem  eigenen, 
gleichnamigen  Drama  das  Libretto  geschrie- 
ben,  aus  seinen  gesammelten  Gedichten  noch 
einige  Stiicke  beigefiigt  und,  im  Gegensatz  zu 
Wagner,  die  Gestalt  der  Isolde  WeiBhand  bei- 
behalten.  Die  Musik  stammt  von  dem  engli- 
schen  Komponisten  Rutland  Boughton. 

NURNBERG:  Fiir  die  kommende  Spielzeit 
finden  sich  im  Opernspielplan  des  Stadt- 
theaters  folgende  Urauffiihrungen  verzeichnet: 
Max  Ettingers  Einakter  »Juana«  und  »Der 
eif ersiichtige  Trinker  «. 

ZURICH:  AmStadttheater  sind  fiir  die  Spiel- 
zeit  1924/25  folgende  Urauffiihrungen  von 
Opern  in  Aussichtgenommen:  »DerSizilianer« 
von  Karl  Heinrich  David,  »Nachts  sind  alle 
Katzen  grau«  von  Pierre  Maurice. 

OPERNSPIELPLAN 

TVNTWERPEN:  Der  Spielplan  der  Kgl.  Vla- 
mischen  Oper  weist  u.  a.  folgende  Werke 
fiirdiese  Spielzeit  auf :  Erstauffuhrungensind: 
»Die  toten  Augen«  von  E.  d'Albert,  »La  leg- 
genda  di  Sakuntala«  von  Franco  Alfano, 
»Sadko«  von  N.  Rimskij-Korssakoff,  »Ste- 
phan«  von  Ebbe  Hamerik.  Bemerkenswerte 
Neueinstudierungen  sind:  Faurĕs  »Penelope«, 
Wolf  -  Ferraris  »Die  neugierigen  Frauen«, 
Blockx'  »Herbergprinses«  und  Gilsons  »Prin- 
ses  Zonneschijn«. 

CASSEL:  Das  Stadttheater  plant  fur  diese 
Spielzeit  folgende  Novitaten:  »Boris  Go- 
dunoff «,  »GianniSchicchi«,  »Der  ferne  Klang«, 
»Palestrina«,  Braunfels'  »Don  Gil  von  den 


griinen  Hosen«,  Stiirmers  »Der  Tanzer  unserer 
lieben  Frau«. 

HALLE:  Der  Opernspielplan  des  Stadtthea- 
ters,  den  Generalmusikdirektor  Erich 
Band  veroffentlicht,  betont  mit  den  Namen: 
Handel,  Mozart,  Beethoven,  Marschner,  We- 
ber,  Lortzing,  Cornelius,  Wagner,  Jul.  Weis- 
mann,  Richard  StrauB  die  Hauptaufgabe  einer 
deutschen  Opernbiihne.  Von  auslandischen 
Komponisten  erscheinen  hauptsachlich :  Auber, 
Offenbach,  Verdi.  Bemerkenswerte  Neuauf- 
nahmen  bilden:  »Euryanthe«  (in  der  Band- 
schen  Bearbeitung) , »  Barbier  von  Bagdad  « (an- 
laBlich  des  100.  Geburtstages  von  Cornelius), 
»Hans  Heiling«,  »Rodelinde«,  »Elektra«.  Inv61- 
liger  Neuinszenierung  erscheinen:  »Schwanen- 
weiB«  von  Jul.  Weismann  und  »Cosi  fan  tutte« 
als  Beginn  der  Mozart-Reihe.  Durch  eine  An- 
zahl  von  musikalischen  Morgenfeiern  (Weber, 
Cornelius,  Weismann,  Handel,  Marschner, 
Mozart)  im  Zusammenhang  mit  dem  Spiel- 
plan  soll  der  Eindruck  der  Werke  vorbereitet 
und  vertieft  werden. 

MUNSTER:  In  klarer  Erkenntnis,  daB  die 
Wiedergeburt  des  Theaters  nur  aus  dem 
Tanz  und  tanzerischer  Gesinnung  kommen 
kann,  hat  das  Theater  der  Stadt  Miinster  als 
erstes  den  bedeutungsvollen  Schritt  getan: 
die  Macht  des  Tanzes  anzuerkennen  und  alles 
Theatralische  aus  dem  Tanzerischen  zu  ent- 
wickeln.  Diese  Erkenntnis  hat  in  Miinster  zur 
Vereinigung  des  Theaters  mit  der  Bewegungs- 
kunst  Rudolf  v.  Labans  gefiihrt.  Neben  der 
tanzdurchdrungenen  Opern-  und  Schauspiel- 
biihne  die  selbstandige  Tanzbiihne  —  das  ist 
die  innere  und  auBere  Organisation  dieses 
Theaters.  In  folgerichtiger  Durchfuhrung  die- 
ser  Idee  wurde  neben  den  Labanschen  Bewe- 
gungschoren  eine  »Schule  fiir  Biihnentanz« 
gegriindet  unter  Leitung  von  Kurt  Joofi,  die 
besonderen  tanzerischen  Begabungen  Gele- 
genheit  geben  wird  —  iiber  Gruppen-  und  Ein- 
zeltanze  hinaus  — ,  sich  in  lebendiger  Fiihlung 
mit  der  Biihne  technisch  und  kiinstlerisch  zu 
entwickeln. 

NURNBERG:  Am  Stadttheater  sind  als 
Erstauffiihrungen  resp.  Neueinstudierun- 
gen  »Rodelinde«  von  Handel,  »Jenufa«  von 
Janacek,  »Die  Rose  vom  Liebesgarten «  von 
Pfitzner,  »Der  ferne  Klang«  von  Schreker  und 
Richard  StrauB'  »Feuersnot«  in  Aussicht  ge- 
nommen. 

PARIS:  Am  5.  Januar  1925  feiert  die  Opera 
die  5ojahrige  Wiederkehr  ihres  Einwei- 
hungstages  (1875)  und  gleichzeitig  den  100. Ge- 
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burtstag  des  Architekten  Garnier,  der  das 
Opernhaus  1861  —  im  Tannhauser-Jahr  — zu 
bauen  begann.  —  Als  erste  Novitat  steht 
»Nerto«  von  Ch.  Maria  Widor  (Libretto  von 
Maurice  Lĕna  nach  dem  Gedicht  von  Mistral) 
auf  dem  Spielplan,  dann  wird  »Miarka«  von 
Alexandre  Georges  gegeben,  zu  dem  Jean 
Richepin  den  Text  geschrieben  hat. 

KONZERTE 

^ACHEN:  Peter  Raabe  bringt  in  den  zehn 
X*\.Stadtischen  Konzerten  u.  a.  iolgende 
Werke  zu  Gehor:  Hans  Gal:  Sinfonische  Fan- 
tasie;  Bruckner:  1.,  5.,  8.  und  9.  Sinfonie; 
Kleteki:  Sinfonietta  fiir  Streichorchester  (Ur- 
auffiihrung);  Mahler:  Lied  von  der  Erde; 
Reger:  Bocklin-Suite;  Skrjabin:  Poĕme  d'Ex- 
tase;  Ambrosius:  Faust-Sinfonie;  Hindemith: 
Tanze  aus  »Nusch-Nuschi«. 

2\NTWERPEN :  Vom  Orchester  der  »Maat- 
/"\  schappii  der  Nieuwe  Concerten  «  gelangt  in 
nachster  Saison  zur Erstauffiihrung:  R.StrauB: 
»Sinfonia  domestica«  und  Fragmente  aus 
»Ariadne  auf  Naxos«;  F.  Delius:  Doppelkon- 
zert  fiir  Violine  und  Violoncell;  J.  Brahms: 
Doppelkonzert  fiir  Violine  und  Violoncell; 
Ilor  Alpaerts:  »Pallieter-Symphonie«;  G.  Mar- 
tucci:  Symphonie  in  d-moll;  Mussorgskij: 
»Chowanschtschina«;  Debussy:  L'Isle. 

BERLIN:  Kapellmeister  Kurt  Soldan  ist 
aufgefordert  worden,  in  diesem  Winter  ein 
modernen  Tonsetzern'  gewidmetes  Konzert 
und  mehrere  Chorwerke  im  Rahmen  der  von 
der  Deputation  fiir  Kunst  und  Bildungswesen 
in  Wilmersdorf  veranstalteten  Kunstabende 
zu  dirigieren. 

BOCHUM:  Unter  Leitung  von  Rudolf 
Schulz-Dornburg  finden  im  Musikverein 
zehn  Orchester-,  zwei  Chorkonzerte  und  acht 
Kammermusikenstatt.  An  selten  gehortenund 
neuen  Werken  werden  aufgefiihrt:  Bruckners 
nachgelassene  Sinfonie  in  d-moll  und  7.  Sin- 
fonie;  Mahler,  VII.  Sinfonie;  Sekles,  Minia- 
turen;  Ludwig  Weber,  Josef  Mefiner,  Krenek 
und  Emil  Peeters  werden  jeder  mit  einer  Sin- 
fonie  uraufgefuhrt;  W.  Grosz,  Ouvertiire  zu 
einer  opera buffa;  Honegger,  »Pacific«;  Kricka, 
»Adventus«. 

BUER  i.  WESTF.:  Fiir  das  nachste  Kon- 
zertjahr  sind  zehn  Sinfoniekonzerte  und 
vierChorabende  unterLeitung  von  Paul  Belker 
und  drei  Kammermusikabende  vorgesehen. 

CASSEL:    Das   Staatstheater  veranstaltet 
unter  Leitung  von  Robert  Laugs  einen 
Zyklus  von  sieben  Abonnementskonzerten  in 


der  Stadthalle,  in  denen  von  seltener  aufge- 
fiihrten  Werken  die  2.  Sinfonie  von  Franz 
Schmidt,  die  1.  SinfonievonMahler,  die  d-moll- 
Sinfonie  von  Casar  Franck  und  die  5.  Sinfonie 
von  StraBer,  die  sinfonischen  Tondichtungen 
»Poĕme  d'  Extase  «  von  Skr  jabin, »  Don  Quixote  « 
von  StrauB,  »Peleas  und  Melisande«  von  Schon- 
berg,  die  «Romischen  Brunnen«  von  Respighi 
und  »Feuerwerk «  von  Strawinskij,  das  Klavier- 
konzert  von  Pfitzner,  das  Violinkonzert  von 
Glasunoff  und  die  »Lieder  einer  Magd«  von 
Hindemith  zur  Auffuhrung  kommen. 

DRESDEN:  Bach-Jahr  der  Martin-Luther- 
kirche  in  Dresden.  Kantor  Richard  Fricke 
veranstaltet  von  Oktober  bis  Juni  ein  Bach- 
Jahr,  in  dem  in  zwei  bis  drei  Konzerten,  sechs 
Vespern  und  allsonntaglichen  Kirchenmusiken 
die  Kunst  des  ganzen  Bachschen  Geschlechts, 
besonders  aber  Joh.  Seb.  Bachs  vorgefiihrt 
werden  soll.  In  Aussicht  genommen  sind  vor 
allem  Werke,  die  sonst  gar  nicht  oder  selten 
zu  horen  sind. 

Das  III.  Reger-Fest  der  Max  Reger-Gesell- 
schaft  findet  unter  Leitung  und  Mitwirkung 
von  Fritz  Busch  vom  14. — 16.  November  in 
Dresden  statt. 

FRANKFURTa.M.:  Pr.Gambke,  derLeiter 
der  Frankfurter  Singakademie,  plant  fiir 
diese  Konzertsaison  die  Auffiihrung  von  Han- 
dels  »Cacilienode«  und  des  Dettinger  Tedeum, 
von  Haydn  »Die  Sch6pfung«,  von  Brahms  »Ein 
deutsches  Requiem«  und  Arnold  Schonbergs 
Gurrelieder. 

KOLN:  Hermann  Abendroth  veranstaltet 
,.Anfang  November  im  Giirzenich  die  Ur- 
auffiihrung  der  2.  Sinfonie  Hermann  Zilchers 
(op.  23  f-moll).  Die  zweite  Auffiihrung  wird 
von  Generalmusikdirektor  O.  Malata  in  Chem- 
nitz  kurze  Zeit  darauf  erfolgen. 

IOBEDA:  Vom  27.  Juli  bis  3.  August  fand  in 
jLobeda  bei  Jena  die  Jugendmusikwoche  der 
deutschen  Musikantengilden  statt.  Wie  in  der 
neuesten  Komposition  die  Entwicklung  zur 
Linienkunst  und  Kontrapunktik  wieder  starker 
hervortritt,  so  macht  sich  auch  seit  einiger 
Zeit  in  der  Jugendbewegung  das  Streben  gel- 
tend,  den  Weg  zur  Melodik  zu  finden,  iiber  das 
Volkslied  hinaus  zur  Kunst  der  alten  Meister. 
Die  Woche  zeigte  deutlich,  daB  es  sich  hier 
nicht  nur  um  Zukunftshoffnungen  handelt, 
sondern  daB  unter  dieser  Jugend  tatsachlich 
schon  eine  neue,  verinnerlichte  Stellung  zur 
Musik  da  ist  und  weiterreift.  Die  Tagung 
brachte  neben  eifriger  Chor-  und  Instrumental- 
musikpAege  taglich  Vortrage  iiber  Melodie- 
und  Harmonielehre  und  eine  Reihe  verschie- 
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denster  Berichte.  Zwei  kirchliche  und  eine 
weltliche  Musikfeier  in  Lobeda  und  Jena  gaben 
nach  auBen  hin  Eindruck  von  dem  Wollen 
dieser  Bewegung,  die  ohne  vieles  Reden  mit 
Wahrhaftigkeit  und  Treue  vorwartsdringt. 

MEININGEN:  Die  Meininger  Landes- 
kapelle  bringt  in  ihrem  Winterprogramm 
unter  ihrem  Leiter  Peter  Schmitz  an  Erstaui- 
fiihrungen:  Bruckners  7.  und  9.  Sinfonie,  R. 
Stefans  Musik  fiir  Orchester,  die  4.  Sinfonie 
vonTschaikowskij,  H.UngersJahreszeiten,  die 
Bach-Variationen  von  Reger-Pillney,  die  2. 
Sinfonie  von  P.  Biittner,  Ouvertiire  zu  Othello 
von  F.  Bolsche,  das  Lied  von  der  Erde  von 
G.  Mahler,  Visionen  von  H.  H.  Wetzler,  E. 
d' Alberts  neue  Suite  Aschenputtel,  das  Helden- 
leben  von  R.  StrauB  und  die  Kammersinfonie 
von  A.  Schonberg.  Als  neues  Chorwerk  ist 
H.  Suters  Le  Laudi  vorgesehen.  Das  Orchester 
wird  in  diesem  Jahre  auch  wieder  seine  Kon- 
zertreisen  auBerhalb  Thiiringens  beginnen. 

MOSKAU:  Hermann  Abendroth  wird  sechs 
Konzerte  am  russischen  Staatstheater 
leiten.  AuBerdem  wird  er  in  Lodz  und  Krakau 
dirigieren. 

STUTTGART:  Das  Landestheater  veranstal- 
tet  am  9.  November  eine  Morgen/eier  zum 
Geddchtnis  Busonis,  fiir  die  James  Simon  als 
Vortragender  und  Pianist  gewonnen  wurde.  — 
Fxir  die  zehn  Sinfoniekonzerte  des  Landes- 
theaters  hat  Carl  Leonhardt  an  selten  gehorten 
alten  und  neuen  Werken  folgende  ausgewahlt: 
Atterberg:  Sinfoniapiccola;  Berlioz:  Fantasti- 
sche  Sinfonie;  Bruckner:  150.  Psalm,  7.  und 
8.  Sinfonie  und  Te  Deum;  Dopper:  Ciaconna 
gotica;  Halm:  Sinfonie  A-dur  (Urauffuhrung) ; 
Kaminski:  Concerto  grosso;  Kempff:  Sinfonie; 
Mahler:  3.  Sinfonie;  Pfitzner:  Violinkonzert; 
Schonberg:  Orchesterlieder  op.  8;  St6lzel:  Con- 
certo  grosso  fiir  vier  Chore. 

Aus  einem  an  den  Herausgeber  der  »Musik« 
gerichteten  Brief  des  deutsch-osterreichischen 
Dirigenten  Josef  Laska,  der  im  fernen  Osten 
in  Takarazuka  (Japan)  Pionier  deutscher  Musik 
ist,  geben  wir  an  dieser  Stelle  einiges  bekannt. 
Nachdem  Laska  seine  Studien  bei  Mottl,  Klose 
und  Kellermann  an  der  Miinchener  Akademie 
beendet  hatte,  begann  er  seine  Dirigentenlauf- 
bahn  in  Prag.  Der  Krieg  rief  ihn  bald  ins  Feld. 
Er  schreibt: 

»1916  fiel  ich  in  russische  Gefangenschaft  — 
Sibirien.  1920  wurde  ich  Lehrer  am  Konser- 
vatorium  in  Wladiwostock  und  leitete  eine 
Anzahl  groBer  Sinfoniekonzerte.  1923  bekam 
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ich  die  Berufung  nach  Tokio.  Infolge  der 
Erdbebenkatastrophe  konnte  ich  meine  Stel- 
lung  nicht  antreten.  Bekam  Anstellung  an 
der  Musikopernschule  in  Takarazuka,  wo  ich 
ein  Orchester  ins  Leben  rief.  Bisher  hatte 
ich  zwei  Konzerte  mit  etlichen  Wieder- 
holungen.  Das  erste  Konzert  fand  in  Osaka 
statt,  Haydns  Es-dur  Sinfonie  vor  mehr  als 
4000  Zuh6rern.  Das  Programm  des  zweiten 
Konzertes  wies  Beethovens  Egmont-Ouver- 
tiire  und  6.  Sinfonie,  Wagners  Siegfried- 
Idyll  und  Tannhauser-Ouvertiire  auf.  Im 
Dezember  ist  eine  Bruckner-Feier  mit  des 
Meisters  1.  Sinfonie  geplant;  auBerdem 
Smetanas  »Mein  Vaterland«.  Ich  gedenke 
neben  rein  >schulmaBigen<  (fiir  Japan  ist  die 
Sinfonie  neu!)  Programmen  auch  die  zeit- 
genossische  Musik  zu  prlegen  —  Mahler, 
Schonberg,  Hindemith  usw.  —  Warum  ich 
Ihnen  das  alles  schreibe?  Bin  treuer  Leser 
der  .>Musikc  und  wollte  Sie  mit  meiner  Ar- 
beit  auf  dem  weitvorgeschobenen  Posten  in 
Asien  bekannt  machen.      Jos.  Laska.« 


TAGESCH  RONI K 

AnlaBlich  des  100.  Geburtstags  Anton  Bruck- 
ners  hat  der  Wiener  Schubert-Bund  an  dem 
Hause  HeBgasse  7,  in  dem  der  Meister  den 
groBten  Teil  seiner  Werke,  vor  allem  seine 
Sinfonien  schrieb,  eine  mit  dem  Relief  Bruck- 
ners  geschmiickte  Bronzegedenktafel  enthiillt. 
Sie  ist  ein  Werk  des  Wiener  Bildhauers  Robert 
Ullmann. 

Das  Grazer  Opernhaus  feierte  sein  25jahriges 
Jubilaum.  Im  Jahre  1899  wurde  es  an  Stelle 
des  damaligen  alten  Stadttheaters  erbaut.  Heute 
zahlt  das  Grazer  Opernhaus  zu  den  ersten 
Provinzbuhnen  Osterreichs.  In  seiner  Ge- 
schichte  sind  die  Namen  Girardi,  Thaller,  Cle- 
mens  Krauss  und  andere  vertreten. 
Es  ist  beabsichtigt,  in  Gotha  ein  Thiiringer 
Theatermuseum  zu  schaffen,  das  einen  histo- 
rischen  Uberblick  iiber  das  Theaterleben  geben 
soll.  In  einem  Aufruf,  den  Erich  Nippold, 
Gotha,  Kaiserstrajie  47,  unterzeichnet  hat,  heiBt 
es:  »Wir  bitten  u.  a.  um  schenkungsweise 
Uberlassung  von  Gegenstanden,  die  in  der  Ent- 
wicklungdesTheaterwesens  von  Bedeutung  ge- 
wesen  sind  oder  auch  nur  als  Erinnerungsstiicke 
ihren  Wert  haben;  wir  bitten  um  Szenen- 
modelle  und  Szenenentwiirfe  der  Vergangen- 
heit  und  Gegenwart,  um  Dekorationen  f  riiherer 
Zeiten,  und  wir  bitten  um  finanzielle  Unter- 
stiitzung,  denn  groBe  Mittel  sind  erforderlich, 
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um  das  Ziel,  das  wir  uns  gesteckt  haben, 
zu  erreichen.  Aber  es  ist  notwendig,  sie  aufzu- 
bringen,  denn  sie  dienen  einer  Kulturaufgabe. 
Das  neue  Theatermuseum  wird  nicht  nur  eine 
Angelegenheit  Gothas  sein,  sondern  weit  iiber 
Gotha  hinaus  Bedeutung  gewinnen.« 
Die  Musiklehrer  der  hdheren  Lehranstalten 
Berlins  haben  angesichts  der  geringen  Bewer- 
tung,  die  die  Musik  in  der  Stundentafel  gefun- 
den,  dem  Minister  fiir  Musikwissenschaft, 
Kunst  und  Volksbildung,  Dr.  Boelitz,  eine  Ent- 
schlieBung  mit  der  dringenden  Bitte  zugestellt, 
durch  Erhohung  der  jetzt  vollig  unzureichen- 
den  Stundenzahl  der  Musikerziehung  den 
Raum  zu  gewahren,  der  ihrer  Bedeutung  zu- 
kommt. 

Leopold  Behrends,  der  langere  Zeit  in  Berlin 
als  Organist  tatig  war,  wurde  zum  Organisten 
der  Lutherkirche  in  Hagen  i.  W.  gewahlt. 
Ferdinand  Drost  wurde  als  Kapellmeister  an 
das  Wiirttembergische  Landestheater  ver- 
pAichtet. 

Am  1.  Oktober  trat  nach  45jahriger  Dienstzeit 
der  Armeemusikinspizient  Professor  Grawert 
in  den  Ruhestand. 

Wilhelm  Grumer,  der  erste  Kapellmeister  am 
Stadttheater  von  Duisburg,  wurde  als  General- 
musikdirektor  fur  die  bulgarische  National- 
oper  in  Sona  verpflichtet. 
Camillo  Hildebrand  hat  die  Leitung  des  Ber- 
liner  Sinionieorchesters  niedergelegt. 
Das  Berliner  Sinfonie-  ( Bliithner- )  Orchester  hat 
Generalmusikdirektor  Julius  Kopsch  einstim- 
mig  zu  seinem  Dirigenten  gewahlt.  Dr.  Kopsch 
hat  sich  in  Oldenburg  in  vierjahriger  Tatigkeit 
als  Konzertdirigent  und  Leiter  der  Oper  Ver- 
dienste  erworben. 

Berta  Morena  geht  im  Januar  wieder  nach 
Amerika  und  wird  an  der  Metropolitan  Oper 
in  Neuyork  als  erste  Rolle  die  Isolde  singen. 
Auch  wurde  die  Kiinstlerin  zu  einer  Reihe  von 
Konzerten,  unter  anderem  als  Solistin  fiir  eine 
Tournĕe  des  Neuyorker  Sinfonieorchesters  ver- 
pAichtet. 

W.  Seligmann,  bisher  Solorepetitor  und  Regie- 
assistent  an  der  Staatsoper  Dresden,  wurde  als 
Oberspielleiter  und  Kapellmeister  ans  Stadt- 
theater  Gbrlitz  beruien. 

Der  franzosische  Kultusminister  hat  den  der- 
zeitigen  Direktor  des  Thĕatre  Trianon  lyrique, 
Louis  Masson,  und  den  Generalsekretar  der 
Comĕdie-francaise  in  Paris,  Georges  Ricou,  zu 
Direktoren  der  Opĕra-comique  ab  25.  Oktober 
1925  ernannt.  Albert  Carrĕ,  der  augenblicklich 
die  Opĕra-comique  zusammen  mit  den  Briidern 
Isola  leitet  und  seit  1898  mit  Ausnahme  weni- 


ger  Monate  an  der  Spitze  dieser  Biihne  steht, 
wird  den  neuen  Direktoren  als  technischer 
Berater  zur  Seite  gestellt.  —  Am  gleichen 
Theater  hat  E.  D.  Indhelbrecht  im  September 
an  Stelle  des  zum  Thĕatre  des  Champs  Elysĕes 
iibergegangenen  Albert  Wolf  die  Leitung  des 
Orchesters  iibernommen. 

Zum  Direktor  des  stadtischen  »Paganini«- 
Konservatoriums  in  Genua  wurde  von  der 
Jury,  in  der  Alfano  (Turin),  Respighi  (Rom) 
und  Zuelli  (Parma)  safien,  Pasquale  Montani 
gewahlt,  dem  als  Organisten  und  vielseitigen 
Komponisten  ein  sehr  guter  Ruf  vorausgeht. 
In  Italien,  wo  zwar  die  Theatergebaude  meist 
in  stadtischem  Besitz  sind,  der  Betrieb  aber 
fast  ausschlieBlich  der  privaten  Initiative  iiber- 
lassen  bleibt,  hat  sich  mit  dem  Sitz  in  Mailand 
die  S.  A.  S.  I.  T.  (Societa  anonima  soovenzioni 
imprese  teatrali)  konstituiert.  Diese  Aktien- 
gesellschaf  t  macht  sich  zur  Aufgabe,  die  Finan- 
zierung  von  Opernunternehmungen  zu  er- 
leichtern,  die  Garantie  fur  ausgesprochen 
kiinstlerische  Intentionen  bieten,  aber  durch 
beschrankte  Mittel  haufig  an  der  Verwirk- 
lichung  ihrer  Ziele  verhindert  sind.  Das  erste 
Experiment  fiir  diese  lobliche  Betatigung  wird 
die  Herbstopernsaison  des  Dal  Verme-Theaters 
in  Mailand  abgeben,  die  unter  der  Leitung 
Ugo  Benvenutis  stehen  wird. 
Dem  Fl6tenvirtuosen  Alfred  Lichtenstein  ist  es 
gelungen,  auf  der  Fl6te  Doppeltone:  Terzen, 
Quinten,  Sexten  und  Dezimen,  sowie  sieben 
Flageoletts  mit  einem  Ton  ohne  besondere  Vor- 
richtung  zu  spielen.  Jedem  Blaser  ist  bekannt, 
dafi  es  bisher  unmoglich  war,  einen  Ton  mehr 
als  allerhochstens  dreimal  iiberschlagen  zu 
lassen,  beziehungsweise  die  Einstimmigkeit  zu 
durchbrechen. 

Der  Hilfsbund  fiir  deutsche  Musikpfiege  E.  V., 
an  dessenSpitze  hervorragendeMusiker  stehen, 
lafit  soeben  seinen  vierten  Jahresbericht  er- 
scheinen;  dieser  gibt  ein  erschiitterndes  Bild 
von  der  groBen  Not  unter  den  deutschen  Mu- 
sikern.  An  alle  Musikfreunde  wird  die  drin- 
gende  Bitte  gerichtet,  dem  Hilfsbunde,  der  seit 
vier  Jahren  eine  segensreiche  Wirksamkeit 
entfaltet,  als  Mitglieder  beizutreten  und  ihn 
dadurch  in  den  Stand  zu  setzen,  seine  Bestre- 
bungen  auch  ferner  zum  Wohle  der  notleiden- 
den  deutschen  Musiker  fortzusetzen.  Ober 
alles  Nahere  gibt  die  Geschaftsstelle  des  Hilfs- 
bundes  fiir  deutsche  Musikpflege,  Berlin  W62, 
Schillstr.  9,  bereitwilligst  Auskunft. 
Axel  Delmar  befindet  sich,  wie  wir  horen,  in 
bitterster  Not.  Delmar  hat  sich  als  Dramatiker, 
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Opernkomponist,  Regisseur  und  Biihnenleiter 
vielfach  betatigt.  Fiir  Freunde,  die  sich  seiner 
annehmen  wollen,  teilen  wir  mit,  daB  er  zur 
Zeit  in  Hols  bei  Passau  a.  D.  wohnt. 
An  die  deutschen  Liedkomponistenl  Fiir  den 
im  Verlag  von  D6rffling  &  Franke  demnachst 
erscheinenden  7.Band  seiner  »Gesamtschule  des 
Kunstgesanges  «  bittet  der  Herausgeber:  Fried- 
rich  Leipoldt,  Leipzig,  Fackestr.  7 II,  Kom- 
ponisten  um  unverbindliche  Zusendung  nicht 
schwer  zu  singender,  melcdischer  Lieder. 
(Riickporto!) 

Akademie  der  Tonkunst  in  Miinchen  (Hoch- 
schule  fiirMusik) .  MitBeginn  des  neuen  Schul- 
jahres  wurden  an  der  Akademie  der  Tonkunst 
neu  eingerichtet:  das  Hauptfach  Dirigieren 
und  das  Hauptfach  Darstellungskunst.  Es  be- 
steht  in  allen  Theater-  und  Konzertorchestern 
groBer  Mangel  an  tiichtigen  Blasern,  Paukern 
und  Harfenisten.  Auch  gute  Bratscher  und 
Kontrabassisten  werden  gesucht.  Es  wird  dar- 
auf  hingewiesen,  daB  das  Studium  dieser  In- 
strumente  jungen  Leuten  verhaltnisma.Big  sehr 
giinstige  Aussicht  zur  baldigen  Anstellung 
bietet.  Die  Akademie  der  Tonkunst  ist  bereit, 
bediirjtigen  Studierenden  dieser  Instrumente 
grbjitmbgliche  Vergiinstigung,  vor  allem  weit- 
gehenden  Unterrichtsgeldnachlaji,  zugewdhren. 
In  der  Lessing-Hochschule  zu  Berlin  werden 
folgende  Vorlesungen  iiber  Musik  stattfinden: 
Oskar  Bie:  »Anleitung  zum  MusikgenuB«  und 
»Die  Oper  vom  Figaro  zum  Rosenkavalier«; 
Hermann  Abert:  »Mozart«;  Carl  Clewing: 
»Das  deutsche  Volkslied  in  fiinf  Jahrhunder- 
ten«;  Walter  Fischer:  »Bach  und  die  Orgel«; 
Guido  Bagier:  »Brahms  und  Bruckner«;  Walter 
Schrenk:  »Die  Musik  der  Zeit«. 

*      *  * 

OFFENER  BRIEF 

Wien,  den  5.  September  1924. 

Sehr  geehrter  Herr  Herbert  Eimert! 

In  Ihrem  Artikel  iiber  »Atonale  Musik«  im 
Septemberheft  (XVI/i2)  der  »Musik«  haben 
Sie  zu  meiner  groBen  Freude  und  Uber- 
raschung  die  »radikale  Zw6lft6nigkeit«  auf- 
gegriffen,  prachtvoll  durchgefiihrt  und  be- 
griindet.  Es  tut  mir  nur  leid,  daB  Sie  dabei 
meine  Prioritatsrechte  angetastet  haben  mit 
den  Worten:  ich  sei  nicht  der  »Entdecker«, 
sondern  derjenige,  der  das  »zwolftonige 
Melos  zum  erstenmal  bewujit  angewendet« 
hat.  Ja,  ist  denn  »erstmalige  bewuBte«  An- 
wendung  und  »Entdeckung«  nicht  dasselbe? 
Sie  werf  en  uns  allen  »Mangel  an  historischem 


 ,   :   

Sinn«  vor  und  iibersehen  dabei,  daB  ich  in 
meinen  Kompositionen  aus  den  Jahren  1912 
und  1913  die  »zwolftonigen  Komplexe«  als 
»Ergebnisse  einer  natiirlichen  Entwicklung« 
bereits  angewendet  habe,  aber  damals  mir 
und  anderen  noch  unbewuBt.  Ich  bilde  mir 
durchaus  nicht  ein  (selbst  damals!),  der 
einzige  gewesen  zu  sein,  sondern  ich  weiB 
sogar,  daB  alle  modernen  Komponisten  des 
20.  Jahrhunderts  dieses  Prinzip  unbewujit 
befolgen  und  befolgt  haben.  Im  August  1919 
aber  habe  ich  das  »Zw6lft6negesetz«  buch- 
stablich  »ent-deckt«,  entdeckt  zunachst  an 
meinen  eigenen  Kompositionen.  Seither 
wende  ich  es  allerdings  bewuJ3t  an.  Fiir  diese 
volle  Inanspruchnahme  des  Prioritatsrech- 
tes  kann  ich  die  entsprechenden  Ausweise, 
gedruckte  und  seinerzeit  veroff entlichte  Do- 
kumente,  vorweisen. 

Nur  eines  mochte  ich  noch  betonen:  In 
Ihrem  Aufsatz  iiber  »  Atonale  Musik  « ist  noch 
nicht  einmal  der  hundertste  Teil  von  dem 
enthalten,  was  wir  heute  schon  positio 
wissen  iiber  dieses  »Kapitel«.  Ich  glaube,  das 
Studium  meiner  Werke  ist  fiir  den  »Histo- 
riker«  eine  PAicht  geworden,  und  ganz  be- 
sonders  die  PAicht  fiir  Skeptiker,  fiir  die 
»die  vollgiiltigen  Beweise  der  atonalen  Wahr- 
heit  im  Augenblick  nicht  vorhanden  sind. « 
Mit  Hochachtung 

JoseJ  Matthias  Hauer 

AUS  DEM  VERLAG 

Von  den  auf  den  Kammermusikiesten  in 
Donaueschingen  und  Sakburg  aufgefiihrten 
Werken  werden  im  Verlage  von  B.  Schotts 
Sbhne  erscheinen:  das  Streichquartett  op.  34 
von  ErnstToch,  die  kleinen  Stiicke  fiir  Streich- 
quartett  von  Max  Butting  und  das  Streichtrio 
von  Paul  Hindemith. 

Das  Violinkonzert  D-dur  von  Paganini  ist  so- 
eben  in  einer  Bearbeitung  fiir  Cello  und 
Klavier  durch  die  Cellistin  Mildred  Wellerson, 
die  das  Werk  in  vielen  ihrer  Konzerte  zum 
Vortrag  gebracht  hat,  als  Nr.  625  in  Simrocks 
Volksausgabe  erschienen. 
Hans  PJitzner  hat  die  Komposition  von  sechs 
Liebesliedern  nach  Gedichten  von  Ricarda 
Huch  fiir  eine  Frauenstimme  und  Klavier  voll- 
endet.  Das  neue  Liederheft  erscheint  dem- 
nachst  im  Verlage  der  Firma  Adolph  Fiirstner, 
Berlin. 

Ein  neues  Werk  von  Paul  Kletzki,  op.  12 
Sonate  D-dur  fiir  Klavier  und  Violine,  das  vom 
Verlag  N.  Simrock  G.  m.  b.  H.,  Berlin  erwor- 
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ben  wurde,  wird  durch  den  Geiger  Georg 
Kulenkampff  aus  der  Taufe  gehoben. 
Ernst  Kurths  neuesWerk  »Bruckner«,  aus  dem 
wir  in  Heft  XVI/i2  einen  Vorabdruck  bringen 
konnten,  wird  im  Verlag  Max  Hesse,  Berlin 
erscheinen. 

AnlaBlich  des  ^ojahrigen  Bestehens  der  Hof- 
musikalienhandlung  Otto  Halbreiter,  Miinchen 
(Inh.  Ernst  Bissinger)  laBt  die  Firma  einen 
Riickblick  auf  ihre  mit  dem  Miinchner  Musik- 
leben  eng  verkniipfte,  interessante  Geschichte 
erscheinen,  und  zwar  in  Form  eines  mit  Bil- 
dern  versehenen  Heftes. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Der  Pianist  Willi  Bardas  ist  auf 
der  Heimreise  von  Japan  nach  Deutsch- 
land  an  den  Folgen  eines  Autounfalls,  den  er 
in  Neapel  erlitten  hatte,  gestorben.  Bardas, 
ein  geborener  Wiener,  aber  seit  Jahren  in 
Berlin  ansassig,  wurde  vor  zwei  Jahren  nach 
Japan  berufen,  wo  er  in  mehreren  Konzerten 
auftrat.  Er  erwarb  sich  schnell  allgemeine 
kiinstlerische  und  personliche  Wertschatzung, 
so  daB  er  fiir  mehrere  Jahre  zum  Leiter  der 
Meisterklasse  der  kaiserlichen  Musikakademie 
in  Tokio  ernannt  wurde. 
Der  bekannte  Berliner  Musikkritiker  Josef 
Lewinsky,  der  urspriinglich  Sanger  war,  ist 


kurz  nach  Vollendung  seines  85.  Lebensjahres 
gestorben.  Er  war  eine  vielgesehene,  sym- 
pathische  Erscheinung  im  Musikleben  der 
Reichshauptstadt;  seine  Kritiken  zeugten  von 
abgeklartem  Urteil  und  Giite  fiir  die  ringenden 
Kiinstler. 

Herbert  Stock,  Mitglied  der  Berliner  Staats- 
oper,  ist  nach  schwerem  Leiden  im  Kranken- 
haus  Westend  gestorben.  Seine  Hauptrollen 
waren  der  Lerchenau  im  Rosenkavalier,  Beck- 
messer,  Figaro,  Falstaff  und  Bartolo. 

GRAZ:  Der  49jahrige  Kapellmeister  und 
Korrepetitor  der  Grazer  stadtischen  Biihne, 
Karl  Hauptmann,  hat  wegen  seiner  ungiin- 
stigen  finanziellen  Verhaltnisse  Selbstmord 
veriibt. 

HELSINGFORS:  Der  rinnische  Komponist 
P.  J.  Hannikainen  ist  im  Alter  von  70  Jah- 
ren  gestorben.  Hannikainenistvorallemdurch 
seine  tiefempfundenen  Lieder  im  Volkston  be- 
kannt  geworden. 

PRAG:  Karl  Burrian,  der  gefeierte  Helden- 
tenor,  verstarb  im  55.  Lebensjahre.  Burrian 
war  gebiirtiger  Prager;  nachdem  er  von  1892 
bis  1898  an  den  Biihnen  in  Reval,  Koln, 
Hannover  und  Hamburg  gesungen  hatte, 
wirkte  er  bis  1911  an  der  Dresdner  Hofoper; 
die  Dresdner  war  seine  eigentliche  Glanzzeit. 
Auch  an  der  Neuyorker  Metropolitan-Oper  ist 
er  wiederholt  als  Gast  aufgetreten. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbclter  erbiltet  Nachrichten  Ober  noch  ungedruckte  grosere  Werke,  behSlt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Dlese  kann 
auch  bel  gedrucklen  Werken  weder  durch  eln  Inserat  noch  durch  Elnsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  enwungen  werden. 

Rdcksendung  etwalger  Elnsendungen  wird  grundsatilich  abgelehnt. 
Dic  In  nachstehender  Bibliographle  aufgenommenen  Werke  kSnnen  nur  dann  eine  Wdrdigung  in  der  Abteilung  Kritlk:  Bucher 
und  Musikalien  der  .Muslk"  erfahren,  wenn  sle  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",  Beriln  W  57,  Bulow-Slra6e  107 

elngesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

Ambrosius,  Hermann:  op.  42  Sinfonie  Nr  4.  M. 

Brockhaus,  Leipzig. 
Borodin,  Alex.:  Sinfonie  Nr3  (a).  2  Satze  vollendet 

u.  instrumentiert  v.  A.  Glasunoff .  Kl.  Part.  Eulen- 

burg,  Leipzig. 
Busoni,  F.:  op.  53  Tanzwalzer.  Kl.  Part.  Breitkopf 

&  Hartel,  Leipzig;  Wiener  Philharm.  Verl. 
Goossens,  Eugĕne:  Miniature  fantasy  f.  String 

Orch.  Curwen,  London. 
Holst,  Gustav:  Beni  Mora.  Symphonic  poem.  Cur- 

wen,  London. 


Ibert,  Jacques:  La  ballade  de  la  Geole  de  Reading. 

Leduc,  Paris. 
Kajanus,  Robert:  op.  16  Sintonietta  (B).  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Mozart,  W.  A.:  Sinfonie  C-dur,  Kochel  Nr  425. 

Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 
Schadewitz,  Carl  (Wurzburg):  op.  9  Sinfonie  nach 

E.  Th.  A.  Hoffmann  noch  ungedruckt. 
Schonberg,  Arnold:  op.  9  Kammersinionie.  Kleine 

Part.  Wiener  Philh.  Verl. 
Smetana,  F.:  DerKuB.  Ouvertiire.Wiener Philharm. 

Verl. 

—  Die  verkaufte  Braut,  dsgl. 

Weinberger,  Jaromir:  Eine  Puppenspiel-Ouvert. 
Univers.-Edit.,  Wien. 
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Wetzler,  Herm.  Hans:  op.  12  Visionen.  6  sinfon. 

Satze.  Max  Brockhaus,  Leipzig. 
Williams,  Vaughan:  Fantasy  on  a  theme  by  Tallis. 

Curwen,  London. 
Wormser,  Andrĕ:  Impressions  de  plein  air.  Suite. 

Lemoine,  Paris. 

b)  Kammermusik 

Baumann,  Paul:  op.  3  Trio  (g)  f.  Pfte.  u.  2  Viol. 

Berthold  &  Schwerdtner,  Stuttgart. 
Bazelaire,  Paul:  Ballade  d'aprĕs  »Antoine  et  Clĕo- 

patre«  p.  2  Viol.,  Alto,  2  Vcelles  et  Piano.  Sĕnart, 

Paris. 

Beethoven,  L.  van :  Streichquartette  op.  18,  59 

Nr  1,  2  u.  op.  132.  Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 
Dĕrĕ,  Jean:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano.  Sĕnart,  Paris. 
Gaillard,  Marius  Francois:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano. 

Sĕnart,  Paris. 
Garretta,  J.:  Sonate  p.  Piano  et  Violoncelle.  Union 

musicale  espagnole,  Barcelona. 
Gilson,  Paul:  Trio  (g)  f.  Oboe,  Klar.  u.  Pfte.  Cranz, 

Leipzig. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Akimenko,  Thĕodore:  Suite  miniature  p.  Piano. 

Leduc,  Paris. 
Anderwald.A.:  KarntnerWeisen  (echte,  alteKarnt- 

ner  Volkslieder)  f.  Gitarre.  Goll,  Wien. 
Bach,  Fritz:  Prĕlude  et  Fugue  (E)  p.  grand  Orgue. 

Leduc,  Paris. 
Bach,  Joh.  Seb.:   Konzert  (d-moll)  f.  Viol.,  Oboe 

od.  II.  Viol.  u.  Streichorch.  Aus  der  Fassung  f. 

2  Pfte  u.  Streichorch.  (c-moll)  zuriickiibertragen 
von  Max  Schneider.  Breitkopf  &  Hartel.  Leipzig. 

—  Toccata  (Fantasie  u.  Fuge)  in  D.  F.  Pfte  bearb. 
v.  R.  Teichmiiller.  Eulenburg,  Leipzig. 

Bach,  K.  Ph.  E.:  3.  Concerto  (A)  p.  Violonc.  et  orch. 

a  cord.  Ausg.  m.  Klav.  (E.  Pollain).  Sĕnart,  Paris. 
Boyce,  Ethel:  Scherzi  italiani  p.  Piano.  Augener, 

London. 

Brodersen,  Viggo:  op.  15  24  Interludien;  op.  31 

3  Konzertetuden;  op.  36  3  Pastorales  f.  Pfte.  Stein- 
graber,  Leipzig. 

Busser,  Henri:   Cantegril  p.  Clarinette  et  Piano. 
Evette  &  Schaeffer,  Paris. 

—  Aprĕs  la  retraite.  Piĕce  de  concert  p.  Cornet  av. 
accomp.  de  Piano.  Gaudet,  Paris. 

Cellier,A.:  Pĕlerinages.  Suitep.  grand  Orgue.  Leduc, 
Paris. 

Chansard,  Renĕ:  Suoni  e  Colori  p.  Pfte.  Eschig, 
Paris. 

C  h  ap  u  i  s ,  Auguste :  Choral  p.Contrebasse  av.  accomp. 

de  Piano.  Leduc,  Paris. 
Colomb,  Andrĕ:  Ballade  de  la  lune.  Barcarolle  p. 

Viol.  et  Piano.  Enoch,  Paris. 
Coleman,  Henry:  Dance  Suite  f.  Pfte.  Augener, 

London. 

Dahlke,  E.:  Volkstumliche  Lautenschule.  Stein- 

graber,  Leipzig. 
Debefve,    Jules:    12  Etudes  exercises  p.  Piano. 

Hamelle,  Paris. 
Delmas,  Marc:  Priĕre  p.  Viol.  et  Orgue.  Hamelle, 

Paris. 
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Eberhardt,  Goby:  Dernatiirliche Weg  zur  hochsten 

Virtuositat  f.  Viol.  Heft  6.  7.  Rahter,  Leipzig. 
Franck,  Cĕsar:  Praludium,  Choral  u.  Fuge  f.  Pfte. 

(0.  Singer).  Benjamin,  Hamburg. 
Handel,  G.  F.:  Konzert  (g)  f.  Oboe.  Ausg.  mit  Pfte. 

(A.  Wunderer).  Kern,  Wien. 
• —  dass.  bearb.  f.  Violonc.  (Paul  Griimmer.)  Ders. 

Verl. 

Hasse,  Karl:  op.  23  Musik  f.  Klav.  SchultheiB,  Lud- 
wigsburg. 

Haudebert,  Lucien:  Une  lĕgende  au  vieux  chateau 

p.  Viol.  et  Piano.  Sĕnart,  Paris. 
Heinke,  Walter:  Orchesterstudien  f.  Oboe.  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Herberigs,  Robert:  Amores  (Poĕmes  ĕlĕgiaques,  3 

Ballades,  Piĕces  brĕves  etc.)  p.  Piano.  Paul  Struyf, 

Gand. 

Hindemith,  Paul:  op.  28  Der  Damon.  Tanzpanto- 
mime.  Klav.-Ausz.  v.  H.  Uhticke.  Schott,  Mainz. 

—  op.  31  Sonaten  f.  Viol.  allein  Nr  1  u.  2  (atonal). 
Ders.  Verl. 

Hussonmorel,  V.:  Elĕgie  sur  la  mort  d'un  jeune 
Francais  tombĕ  pour  la  patrie  p.  Vcelle  et  Piano. 
Sĕnart,  Paris. 

Jaques-Dalcroze,  E.:  4  danses  frivoles  p.  Viol.  et 
Piano.  Sĕnart,  Paris. 

—  Rhythmes  dĕlaissĕs  p.  Vcelle  et  Piano.  Ders.  Verl. 
Weismann,  Julius:  op.  87  Sonate  (a)  f.  Pfte.  Renk  & 

Eichenherr,  Freiburg  i.  B. 
Wellesz,  Egon:  op.  36  Sonate (atonal)  f.  Viol.  allein. 
Univers.-Edit.,  Wien. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Oper 

Braunfels,  Walter:  op. 35  DonGilvon  dengrunen 

Hosen.  Musikal.  Komodie  nach  dem  Span.  des 

Tirso  de  Molina.  Univers.-Edition,  Wien. 
Ehrenberg,  Karl:  op.  24  Annelise.  Dramat.  Ballade 

in  3  Aufziigen  nach  Andersen.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Gautier,  Paul:  La  mauviette,  drame  lyrique  en 

1  acte,  poĕme  de  A.  Fox.  Eschig,  Paris. 
Halm,    Aug.:    Biihnenmusik   aus  Shakespeares 

Sommernachtstraum  u.  Wintermarchen.  ZwiBler, 

WoHenbuttel. 
Hindemith,  Paul:  op.  21  Sancta  Susanna.  Ein  Akt 

v.  A.  Stramm.  Kleine  Part.  Schott,  Mainz. 
Leleu,  Jeanne:  Bĕatrice,  scĕne  lyrique,  poĕme  de 

J.  Gaudrey-Rĕty.  Choudens,  Paris. 
Mozart,  W.  A.:  Der  Schauspieldirektor.  Kom.  Oper. 

Text  v.  Louis  Schneider  (Bearbeit.).  Klav.-A.  (G. 

R.  Kruse).  Reclam,  Leipzig. 
Scott,  Cyrill:  Der  Alchymist.  Klav.-A.  v.  H.  An- 

dreae.  Schott,  Mainz. 
Wiener  Comodienlieder  aus  drei  Jahrhunderten. 

Hrsg.  u.  bearb.  von  Blanka  Glossy  u.  Rob.  Haas. 

Schroll  &  Co.,  Wien. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Brodersen,  Viggo:  op.  20  Funf  Lieder  f.  Ges.  u. 

Pfte.  Steingraber,  Leipzig. 
Bucharoff,  Simon:  Sechs  Lieder  f.  hohe  St.  mit 

Pfte.  Steingraber,  Leipzig. 
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Kothe,  Robert:   Die  20.  Liederfolge  mit  Laute. 

Heinrichshofen,  Magdeburg. 
Krenek,  Ernst:  Neun  Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Univ.- 

Edit.,  Wien. 

—  op.  9  Nr.  7  Die  Ballade  vom  Konig  Lobesam  dsgl. 

—  op.  22  Drei  gemischte  a  cappella-Chore.  Univers.- 
Edit,  Wien. 

Kuhn,  Siegfried:  Zehn  Lieder  f.  Gesang  mit  Pfte. 

Ries  &  Erler,  Berlin. 
Lendvai,  Erwin:  op.  17  Funf  ernste  Gesange  fiir 

Mannerchor.  Hug,  Leipzig. 

—  op.  33  Fiinf  Sonette  der  Louize  Labĕ,  ein  Lieder- 
Cyclus  f.  Sopr.  mit  Kammerorch.  Klavier-Ausz. 
(0.  Singer).  Schott,  Mainz. 

Leu,  Ferd.  Oskar:  op.  27  Dem  Unendlichen.  Drei 
Mannerchore  nach  Gedichten  von  Goethe.  Hug, 
Leipzig. 

Migot,  Georges:  Quatre  mĕlodies  sur  des  rhythmes 
poĕtiques  de  G.  Kahn  p.  une  voix  et  Piano.  Sĕnart, 
Paris. 

Pfister,  Karl:  Rosengartenlieder  v.  H.  Lons  f.  Ges. 

mit  Gitarre.  Banger,  Wiirzburg. 
Piernĕ,  Gabriel:  Six  ballades  francaises  de  Paul 

Fort  p.  une  voix  et  Piano.  Hamelle,  Paris. 
Quilter,  Roger:  Englische  Lyrik.  Fiinf  Lieder;  Drei 

Shakespeare-Lieder  m.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Ravel,  Maurice:  Ronsard  a  son  amie,  poĕsie  de  Ron- 

sard  p.  une  voix  et  Piano.  Durand,  Paris. 
Reiff ,  Lily:  Acht  Lieder  f.  Mezzosopran  u.  Pfte. 

nach  Ged.  von  E.  Zahn.  Hiini,  Ziirich. 
Reuter,  Fritz:  op.  5  Zwei  Lieder  vom  Teufel  f.  Ges. 

mit  Pfte. ;  op.7  Vier  Mannerchore.  Kistner  &  Siegel, 

Leipzig. 

Rhenĕ-Baton:  Le  clocher,  poĕsie  de  Brizeux  p.  une 

voix  et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Rinkens,  Wilhelm:  op.  36  Drei  Mannerchore.  Sim- 

rock,  Berlin 

Rosenberg,  Hugo:  Spielmannslieder  zur  Laute. 
Goll,  Wien. 

Rossi,  Luigi:  Six  airs  harmonisĕs  par  Henry  Pru- 

nierĕs,  p.  une  voix  et  Piano.  Sĕnart,  Paris. 
Roussel,  Albert:  Deux  poĕmes  de  Ronsard  p.  Chant, 

Flute  et  Piano.  Durand,  Paris. 
Riidinger,  Gottfried:  op.  20  Vier  Pange  lingua  und 

andere  eucharistische  Hymnen  f.  gem.  Chor.  Bohm 

&  Sohn,  Augsburg. 
Schadewitz,  Carl  (Wiirzburg):   op.  19  Kreislers 

Heimkehr,  ein  romant.  Oratorium,  noch  unge- 

druckt. 

Schmid,  Heinr.  Kaspar:  op.  41  Finden  und  Meiden. 

Ein  Volksliederspiel  mit  Ges.  u.  Deklamat.,  kleines 

Orch.  od.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Schnyder,  Casimir:  op.  12  Vier  Lieder  f.  Ges.  mit 

Pfte.  ReiBbrodt,  Leipzig. 
SchultheB,  Walter:  op.  10  Zwei  Gedichte  von  J. 

v.  Eichendorff  f.  Mannerchor  und  kleines  Orch. 

Hug,  Leipzig. 


Sonnen,  Otto:  Zwei  Lieder  (Der  Blutenzweig;  Ich 
hatte  eine  Laute);  op.  2  Vier  Lieder  auf  Texte  v. 
Fr.  Storm  f.  Singst.  mit  Klav.  Sulze  &  Galler,  Stutt- 
gart. 

Sporn,  Fritz:  op.  27  Trauungsges.  f.  eine  St.  mit  Or- 

gel.  Krent,  Leipzig. 
Suter,  Hermann:  op.  25  Le  laudi  di  San  Francesco 

d'Assissi.  Oratorium.  Hug,  Leipzig. 
Vidal,  Paul:  Berceuse  angĕlique,  Choeur  a  4  voix 

de  femmes  av.  accomp.  de  Piano,  d'instr.  a  Cordes 

et  Harpe.  Leduc,  Paris. 
Webern,  Anton  v.:  op.  14  Sechs  Lieder  nach  Ge- 

dichten  von  G.  Trakl  f.  Ges.,  Klarin.,  BaBklar., 

Viol.  u.  Vcell.  Univ.-Edit.,  Wien. 
Weigl,  Karl:  op.  14  Zwei  geistl.  Gesange  f.  vierst. 

gem.  Doppelchor.  Schott,  Mainz. 
Widor,  Ch.  M.:  Non  credo,  poĕsie  de  Stephan  Bor- 

dĕse  p.  une  voix  et  Piano.  Hamelle,  Paris. 
Windt,  Herbert:  op.  6  Andante  religioso.  Kammer- 

sinfonie  mit  Singst.  Klav.-A.  Univers.-Edition, 

Wien. 

Winkler,  Georg:  Von  Liebe  und  Sehnsucht.  Neun 

Lieder  f.  Gesang  u.  Pfte.  Taurus  &  Aries,  Leipzig. 
Wunsch,  Hermann:  op.  18  Aus  dem  Stundenbuch 

des  R.  M.  Rilke.  Vier  Gesange  mit  Orch.-  oder  Pfte.- 

Begl.  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Zemlinsky,  Alexander:  op.  13  Zwei  Gesange  nach 

Texten  von  M.  Maeterlinck  f.  mittl.  St.  mit  Orch. 

Univ.-Edit.,  Wien. 
Zilcher,  Hermann:  op.  51  Goetheliederf.Ges.mit 

Pfte.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
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Bach,  Joh.  Seb.  Ein  Bild  seines  Lebens.  Von  Walter 
Dahms.  Musarion-Verlag,  Miinchen. 

Biehle,  Hermann:  Musikgeschichte  von  Bautzen 
bis  zu  Anf.  des  19.  Jahrh.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 

Bruckner,  Anton.  Von  Oskar  Lang.  Beck,  Miin- 
chen. 

Biicken,  Ernst:  Der  heroische  Stil  in  der  Oper. 

Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Handbuch  der  musikal.  Literatur,  Bd.  16.  Hof- 

meister,  Leipzig. 
Loewe,  Carl.  Beitrage  zur  Kenntnis  seines  Lebens 

und  Schaffens.  Von  Otto  Altenburg.  Saunier, 

Stettin. 

Pfitzner,  Hans.  Von  Erwin  Kroll.  Drei  Masken 

Verl.,  Miinchen. 
Schiedermair,  Ludwig:  Einfiihrung  in  das  Stu- 

dium  der  Musikgesch.  2.  verb.  Aufl.  K.  Schroeder, 

Bonn. 

Schreyer,  Joh.:  Lehrbuch  der  Harmonie  und  der 
Elementarkomposition.  5.  vollst.  umgearb.  Aufl. 
Merseburger,  Leipzig. 

Wetz,  Richard.  Ein  deutscher  Musiker.  Von  George 
Armin.  Selbstverlag,  Berlin-Wilmersdorf. 
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UBER  MOZARTS  BEDEUTUNG  ALS  INSTRU- 
MENTALKOMPONIST  UND  UBER  DIE  D.DUR^ 
SINFONIE  OHNE  MENUETT 

VON 

F.  X.  PAUE  R-LAIBACH 

Uber  Mozarts  hervorragende  Bedeutung  als  Opernkomponist  wird  nicht 
selten  seine  Eigenschaft  als  rein  instrumentaler  Tondichter  in  den 
Hintergrund  gedrangt.  Es  mag  richtig  sein,  daB  manche  seiner  Satze,  selbst 
ganze  Werke  des  Meisters  uns  heute  bereits  veraltet  und  nicht  mehr  wieder- 
erweckbar  erscheinen.  Und  es  ist  auch  wahr,  daB  die  Geschichte  der  Instru- 
mentalmusik  von  den  Mannheimern  aus  eigentlich  iiber  Haydn  und  Clementi 
den  Weg  zu  Beethoven  gefunden  hat,  so  daB  Mozart,  wenn  man  von  seinem 
EinAuB  auf  den  letzten  Haydn  absieht,  als  Instrumentalkomponist  eigentlich 
als  etwas  abseits  stehend  betrachtet  werden  miiBte,  zumal  besonders  Beet- 
hovens  Instrumentalmusik  nur  zum  geringen  Teil  direkt  von  Mozart  beeinAuBt 
erscheint  und  die  unmittelbaren  Nachahmer  Mozarts  auf  die  Entwicklung  der 
Tonkunst  keinen  EinAuB  ausgeiibt  haben.  Andernteils  hat  aber  dafiir  Mozarts 
Instrumentalmusik  indirekt  einen  groBen  und  nachhaltigen  EinAuB  ausgeiibt, 
wie  schon  Haydns  Beispiel  darlegt.  Haydns  Werke  seit  Mozarts  letzten 
Lebensjahren  weisen  zwar  keinerlei  auBerliche  Nachahmungen  auf,  dazu 
war  die  Sch6pferkraft  des  Reformators  der  Instrumentalmusik,  als  der  Haydn 
nicht  hoch  genug  eingeschatzt  werden  kann,  viel  zu  groB.  Mittelbar  zeigte 
sich  aber  die  unbewuBte  Einwirkung  des  jiingeren,  friihvollendeten  Meisters 
(der  als  Instrumentalkomponist  von  den  Mannheimern,  Ph.  E.  Bach  und 
Haydn  einerseits  und  von  den  Italienern  —  wahrscheinlich  besonders  von 
G.  B.  Sammartini  —  anderseits  ausgegangen  war)  in  mehrfacher  Gestalt: 
in  der  Instrumentierung  der  Orchesterwerke,  die  nach  Haydn  durch  Mozart 
einen  groBen  Fortschritt  nach  der  Seite  des  Ausdrucks  und  der  Klangindivi- 
dualisierung  hin  erfahren  hatte  und  in  der  Komeption  und  dem  Aujhau  der 
Werke  selbst,  hierin  allerdings  mehr  auf  den  jungen  Beethoven,  denn  auf  den 
alten  Haydn  wirkend.  Denn  Mozart  war  es,  der  dem  neuen  homophonen, 
»kantablen«  Stil  in  der  Instrumentalmusik  die  Vertiefung  gab,  die  diese  vorher 
noch  entbehrt  hatte,  und  dadurch  die  Musik  wieder  der  hohen  Bedeutung 
der  Ausdrucksinnigkeit  und  Gedankentiefe  Bachs  und  Handels  nahebrachte. 
Die  Vollendung  dieses  Aufstiegs  war  allerdings  erst  Beethoven  vorbehalten, 
und  hier  ist  es,  wo  wir  in  Beethoven  den  Fortsetzer  und  Vollender  Mozarts 
ansehen  miissen,  auch  wenn  seine  Ausdrucksweise  von  der  des  Vorgangers 
sehr  verschieden  und  derjenigen  Haydns  bedeutend  naherstehend  ist.*) 

*)  Entgegnung  auf  einen  Einwurf  der  Schriftleitung  der  »Neuen  Musik-Zeitung«  in  meinem  Aufsatz:  »tJber 
4ie  Berechtigung  des  Vorwurfs,  daB  Bruckner  von  Wagner  beeinAuBt  sei«,  erschien  17.  Februar  1921. 
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Mozarts  Bedeutung  als  Instrumentalkomponist  liegt  also  vorzugsweise  im 
Ausdruck,  in  der  Melodik  und  damit  iolgerichtig  verbunden  in  der  Behand- 
lung  der  Instrumente,  die  er  zum  erstenmal  in  ihrer  vollen  und  ganzen  Be- 
deutung  und  Wirkung  erfa8t  hat  (soweit  dies  damals  moglich  war)  und  ihnen 
in  hochwertigen  Kunstsch6pfungen  Gelegenheit  gab,  zu  zeigen,  daB  auch  die 
Instrumentalmusik  GroBes  und  der  Gesangsmusik  Ebenbiirtiges  zu  leisten 
vermag.  Was  Bach  erstrebt,  aber  zu  jener  Zeit  noch  nicht  zu  erreichen  ver- 
mocht  hatte,  gelang  Mozart,  namlich  die  Gleichberechtigung  der  beiden 
Hauptgattungen  der  Tonkunst  durchzusetzen,  wenngleich  er  selbst  den  Erfolg 
nicht  mehr  erleben  konnte.  In  dieser  Tatsache  sehe  ich  ein  Hauptverdienst 
Mozarts,  und  der  mit  ihm  befreundete  Haydn  war  der  richtige  Mann,  ihn 
darin  nachhaltig  zu  unterstiitzen  und  nach  Mozarts  Tod  in  diesem  Sinn 
weiterzuwirken.  Bis  dann  Beethoven  die  hervorragende  Bedeutung  der  In- 
strumentalmusik  endgiiltig  festlegte,  ja  sogar  ihre  Vorherrschaft  in  Deutsch- 
land  anbahnte.  Jedenfalls  kann  H.  Kretzschmars  Behauptung  im  »Fiihrer 
durch  den  Konzertsaal «,  daB  »Mozarts  Herz  fiir  die  Instrumentalmusik  nur 
schwacher  schlug,«*)  (Mozarts  Kammermusik! !)  nicht  genug  nachdriick- 
lich  berichtigt  werden! 

Mozarts  Kunst  ist,  dem  Rokokostil  entsprechend,  den  er  in  der  Tonkunst  ver- 
tritt,  weniger  groB  in  der  thematischen  Arbeit,  worin  er  von  Haydn  in  den 
Durchfiihrungen  haung  iibertroffen  wird,  sondern  vielmehr  eine  Kunst  der 
sinnlichen  Schonheit,  eine  Kunst  des  zierlichen,  anmutigen  Ausdrucks  auch 
der  tiefsten  und  schwermiitigsten  Gedanken.  Dadurch,  daB  diese  Kunst  vor- 
wiegend  homophon  ist  (im  Gegensatz  zu  Bach),  erscheint  auch  ihre  nahe  Ver- 
wandtschaft  mit  der  vorzugsweise  homophonen  Kunst,  der  Gesangsmusik, 
gegeben.  Besonders  die  »zweiten  Themen  «  und  die  langsamen  Satze  erscheinen 
bei  Mozart  vielfach  ganz  aus  der  Gesangsmusik  heraus  empfunden,  und 
nicht  selten  erblicken  wir  da  Wendungen  und  Eingebungen,  die  seinen  Opern 
entnommen  sein  konnten.  Hierin  unterscheidet  sich  Mozarts  Instrumental- 
musik  wesentlich  von  derjenigen  Haydns,  des  Klassizisten,  bei  dem  auch 
das  Melodischste  und  Gesanglichste  den  instrumentalen  Charakter  niemals 
verliert,  ebensowenig,  als  es  seinerzeit  bei  Bach  geschehen  war,  bei  dem 
sogar,  umgekehrt,  die  Gesangsmusik  vielfach  instrumentalen  Charakter  hat. 
Mozart  verleugnet  in  seinen  Klavier-,  Kammermusik-  und  Orchesterwer- 
ken  nicht  den  Opernkomponisten  und  ebensowenig  die  italienischen  Ein- 
Aiisse,  die  ihm  bekanntlich  iiberhaupt  stileigen  sind.  Aber  gerade  durch  diese 
»Kantabilitat«  hat  er  der  Instrumentalmusik  neue  Ausdrucksmoglichkeiten 
gewonnen,  und  was  seitdem  an  zweiten  Themen  und  langsamen  melodischen 
Sa.tzen  geschaffen  wurde,  hat  alles  seinen  unbewuBten  Ahnen  in  Wolfgang 
Mozart,  dem  groBten  Sanger  der  Menschenseele.  — 


*)  Karl  Nef  in  seiner  »Geschichte  der  Sintonie  und  Suite«  (Breitkopf  &  Hartel  1921)  schlieBt  sich  leider  kritik- 
los  dieser  und  anderen  anfechtbaren  Ansichten  Kretzschmars  an. 
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Die  bedeutendsten  Instrumentalwerke  schuf  Mozart  in  seinen  letzten  Lebens- 
jahren.  Hier  vollzieht  sich  bei  ihm  ein  Stilwechsel.  Wir  sehen  das  Rokoko- 
maBige,  Zierliche  und  das  Homophone  langsam  zuriicktreten  und  an  seiner 
Stelle  einen  Stil  erwachsen,  der  sich  dem  des  Klassizismus  nahert.  Fast 
konnte  man  sagen,  Mozart  sei  hier  von  Haydn  beeiniluBt  worden,  was  zu 
behaupten  gegeniiber  den  bisherigen  Anschauungen  reizvoll  genug  ware.  Bei 
naherem  Zusehen  aber  wird  man  eines  Besseren  belehrt  und  gewahrt  hier 
etwas  ganz  anderes,  namlich  den  Ubergang  von  Mozart  zu  Beethoven,  oder 
besser,  vom  Rokoko  zum  Stil  der  Republik  und  des  Kaiserreichs,  von  der 
Homophonie  zur  Homophonie  mit  polyphoner  Begleitung,  von  der  sinnlichen 
zur  herben  Schonheit,  vom  mozartischen  (griechisch-romanischen)  zum  beet- 
hovenisch-modernen  Kunstideal,  von  der  allgemein-menschlichen  zur  indi- 
viduellen  Kunst,  von  der  Kunst  der  Freude  und  der  Trauer  zur  Kunst  des 
Kampfes  und  der  Leidenschaften.  Dieser  Stilwechsel  (man  konnte  ihn  einen 
»klassizistischen  Ubergang«  nennen)  in  des  Meisters  letzten  Werken,  der  uns 
seinen  friihen  Tod  tief  bedauern  laBt,  wenngleich  Beethoven  hier  unbewuBt 
angekniipft  und  weitergebaut  hat,  besitzt  hervorragende  Zeugnisse  in  zahl- 
reichen  Klavierwerken ,  Konzerten,  Kammermusik-  und  Orchesterwerken 
Mozarts.  Auch  das  groBartige  unvollendete  Requiem  gehort  hierher.  Heraus- 
gegriffen  seien  unter  anderem  das  letzte  seiner  sieben  Violinkonzerte  (in 
Es-dur) ,  die  c-moll-Phantasie,  die  groBen  Klaviersonaten  in  c-moll  und  F-dur, 
die  groBen  Geigen-Klaviersonaten  in  g-moll  und  Es-dur  und  jene  in  e-moll, 
die  g-moll-Sinfonie  usw. 

Wenn  wir  nun  zu  Mozarts  Orchesterwerken  iibergehen,  so  muB  vor  allem 
betont  werden,  daB  Mozart  Orchesterwerke  in  unserem  Sinn  iiberhaupt  nicht 
geschrieben  hat.  Was  er  sich  dachte  und  wofiir  er  schrieb,  war  ein  kleines 
Kammerorchester,  und  fast  eher  noch  konnte  man  Haydns  Londoner  Sin- 
fonien  wirkliche  Orchesterwerke  nennen,  da  diese  auch  Klarinetten  ver- 
wenden,  die  Mozart  in  seinen  Sinfoniepartituren,  mit  Ausnahme  der  Es-dur- 
Sinfonie,  noch  nicht  kennt.  Beethoven  ist  der  erste  Meister,  den  man  als 
Orchesterkomponist  im  heutigen  Sinn  nennen  kann,  um  so  mehr,  als  auch 
Bach  und  Handel  mit  ihren  »Orchesterwerken«  nicht  so  betrachtet  werden 
konnen.  Der  einzig  richtige  Standpunkt  ist  ohne  Zweifel  derjenige,  welcher 
die  weitaus  meisten  Sinfonien  Haydns  und  diejenigen  Mozarts  als  groBere 
Kammermusikwerke  auffaBt  (wie  sie  schlieBlich  auch  gemeint  waren)  und 
sie  dementsprechend  auf f iihrt.  Also:  kleines  Orchester(d.  h.  schwache  Streicher- 
besetzung)  und  kleiner  Saal!  In  dieser  Weise  wirken  diese  intimen  Werke 
am  besten  und  frischesten  und  werden  sich  so  auch  am  langsten  erhalten. 
Als  die  besten,  schonsten  und  bedeutendsten  der  43  Sinfonien  Mozarts  gelten 
allgemein  die  drei  letzten  in  Es-dur,  g-moll  und  C-dur,*)  die  gleichzeitig 

*)  Entstanden  kurz  nacheinander  im  Jahre  1788.  Der  von  einem  Mozart-Enthusiasten  seinerzeit  iiber- 
Aiissigerweise  gepragte  Name  »Jupiter-Sinfonie«  fiir  jene  in  C-dur  hat  als  irrefiihrend  und  fiir  den  heutigen 
Geschmack  unglucklich  eine  AbschaHung  sehr  notig. 
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auch  die  umfangreichsten  sind.  Ich  schlieBe  mich  dieser  Wertschatzung  in- 
sofern  nicht  an,  als  sie  unbegreiilicherweise  ein  Orchesterwerk  Mozarts 
zurucksetzt,  das  ich  in  keiner  Weise  den  obigen  Werken  nachstehend  an- 
sehen  kann,  sondern  vielmehr  ihnen  als  vollkommen  ebenbiirtig  zur  Seite 
stellen  muB.  Ein  Werk,  das  gleich  jenen  drei  Meistersinionien  einen  ganz 
besonderen  Charakter  offenbart  und  das,  trotzdem  es  friiher  entstanden,  in- 
haltlich  den  letzten  Meisterwerken  Mozarts  angehort.  Es  ist  dies  die  1786 
komponierte,  dreisatzige  sogenannte  Sinfonie  ohne  Menuett  in  D-dur  (K.-V. 
Nr.  509),*)  auf  die  wir  hier  naher  eingehen  wollen. 

Das  Werk  gehort  mit  seinen  beiden  ersten  Satzen  ebenfalls  der  letzten  Schaf- 
fensperiode  Mozarts  an,  mit  allen  Eigentiimlichkeiten,  die  auch  die  drei 
letzten  Sinfonien  auszeichnen.  Es  ist  vornehmlich  im  Reichtum  an  Errindung 
und  im  Feinsinn  der  Instrumentierung  ein  hervorragendes  Kunstwerk,  das 
eine  bedeutend  groBere  Prlege  verdient,  als  ihm  zuteil  wird.  Es  ware  nicht 
schade,  wenn  die  immer  wieder  abgespielten  Es-dur-,  g-moll-  und  C-dur-Sin- 
fonien  eine  Zeitlang  zugunsten  dieser  D-dur-Sinionie  zuriickgestellt  wurden. 
Der  Gewinn  ware  auf  beiden  Seiten  groB,  und  vor  allem  ist  hier  Gelegenheit 
gegeben,  der  an  Standwerken  nicht  eben  reichen  vorbeethovenschen  Sinfonie- 
literatur  ein  hervorragend  schones  und  wirkungsvolles  Werk  einzufiigen,  das 
die  etwas  stereotype  Stellung  Mozarts  in  den  Orchesterkonzertprogrammen 
merklich  beleben  wiirde. 

Wir  wollen  nun,  ohne  rein  analytische  Wege  zu  beschreiten,  die  Einzelheiten 
der  Sinfonie  naher  beleuchten.  Der  erste  Satz  weist  gleich  drei  hervorragende 
Merkmale  auf:  einen  sehr  groBen  Reichtum  an  thematischem  Material,  eine 
bedeutende  langsame  Einleitung  von  groBer  Ausdehnung  und  einen  in  bei 
Mozart  ungewohnlicher  Breite  ausgearbeiteten  Durchfiihrungsteil.  Die  Ein- 
leitung  des  ersten  Satzes,  die  in  ihrem  Aufbau  und  auch  in  einigen  Einzel- 
heiten  an  die  der  Es-dur-Sinfonie  erinnert,  beginnt  mit  einem  der  bei  Mozart 
typischen  Anfangsmotive,  die  man  mehr  als  Er6ffnungsphrasen  denn  als 
Themen  bezeichnen  kann: 

Tutti  (Adagio)  ^ ______   


• 

s>      •  J      „  m     1  » 

j  i— u — 

Die  beiden  ersten  Takte  sind  mit  dem  Hauptthema  der  C-dur-Sinfonie  bis 
auf  das  ZeitmaB  so  gut  wie  identisch  und  ahneln  auch  dem  Anfang  der  Titus- 
Ouvertiire,  sowie  dem  mit  letzterem  fast  gleichen  Anfang  der  Ouvertiire  zu 
Idomeneo  usw.: 


*)  Beendet  Dezember  1786  in  Prag,  dortselbst  uraufgefuhrt  Januar  1787  unter  Mozarts  Leitung.  Es 
gibt  unter  den  Jugendsinfonien  des  Meisters  noch  einige  D-dur-Sinfonien  ohne  Menuett. 


PAUER:  M  O  ZART  ALS  I NSTRUM  ENTALK  OMPO  NI  ST 


165 


limiiiiniiiimmiiniimmiiiiiiillimmiiliiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiimiMiiiiiiiimiiiiiimiiiiiiimmmimiimiiiiiiiiiM 

C-dur-Sinfonie : 

Tutti 


'•I 


Titus-Ouvertiire : 

Tutti 


usw. 


Die  typische  rasche  Triole  von  der  Dominante  zur  Tonika  wird  viermal 
nacheinander  wiederholt.  Das  sofort  einsetzende  piano  und  der  TrugschluB 
im  nachsten  Takt  versetzen  uns  gleich  in  die  unverfalscht  erwartungsvolle 
Stimmung  der  damals  iiblichen  langsamen  Einleitungen  von  Instrumental- 
werken,  wie  sie  Beethoven  in  etwas  unbeho!fener  Weise  in  der  ersten  Sinfonie 
nachahmte,  wahrend  er  mit  der  Einleitung  zur  zweiten  Sinfonie  schon 
einen  viel  hoheren  Standpunkt  einnimmt.  Ubrigens  ist  der  Vergleich  zwi- 
schen  den  Einleitungen  dieser  beiden  D-dur-Sinfonien  wie  auch  mit  jener 
der  zweiten  Londoner  Sinfonie  in  D-dur  von  Haydn  auBerst  lehrreich,  so- 
wohl  was  die  Behandlung  und  Auffassung  des  Sinfonievorspiels  selbst,  als 
auch  was  die  verschiedenen  Charaktere  und  Stileigentumlichkeiten  der  Ton- 
dichter  betrifft,  die  die  Musikgeschichte  mit  vollem  Recht  zu  einem  Klassiker- 
dreigestirn  vereinigt  hat.*)  Alle  drei  Einleitungen  sind  voll  ernsten  Ausdrucks, 
der  bei  Haydn  ins  Tragische,  bei  Mozart  ins  Pathetische,  bei  Beethoven  ins 
Humoristische  iibergreift.**)  Aber  Mozart  verleugnet  seine  Herkunit  nicht. 
Nach  den  drei  Trugschliissen  am  Anfang  setzt  das  anmutige  Geigenthema 
ein,  das  besonders  im  dritten  Takt  mit  dem  reizvollen  Wechselspiel  zwischen 
erster  und  zweiter  Geige  und  dem  darauffolgenden,  fiir  Mozart  so  charakte- 
ristischen  chromatischen  Abstieg  in  der  Melodie  deutlich  eigenstes  Geprage  hat: 


(2.  G.  i.  d.  tieferen  Okt.) 

Nach  vier  weiteren  Trugschliissen  wendet  sich  die  Einleitung  nach  d-moll, 
wobei  der  ausgehaltene  Akkord  mit  den  auf-  und  absteigenden  Dreiklangs- 
tonen  im  BaB  und  den  synkopierten  Mittelstimmen  an  den  Beginn  von  Glucks 


*)  Diese  drei  D-dur-Sinionien  bieten  auch  Gelegenheit  zum  Studium  der  Charakteristik  der  Tonarten.  Eine 
Wesensahnlichkeit  besonders  zwischen  den  Allegroteilen  der  ersten  Satze  ist  in  mehr  als  einer  Hinsicht 
unverkennbar. 

**)  Vgl.  meinen  Aufsatz  »fjber  Haydns  zweite  Londoner  Sinfonie«  in  der  »Neuen  Musik-Zeitung «  (Stutt- 
gart)  vom  20.  April  1922. 
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Ouvertiire  zu  Alceste  erinnert  (mit  beiden  Stellen  ist  der  Anfang  von  Mozarts 
Don  Giovanni-Ouvertiire  und  der  entsprechenden  Opernszene  verwandt 
[komponiert  1787]): 


Wir  bleiben  nun  bis  zum  SchluB  in  Moll,  wobei  die  Stimmung  sich  immer  mehr 
verdiistert.  An  der  Stelle,  wo  der  Orgelpunkt  auf  A  und  der  Paukenwirbel 
beginnen,  haben  wir  eine  frei  einsetzende  scharfe  Dissonanz  (Nonenakkord 
a-cis-e-g-b  vollstandig) ,  die  zweimal  kurz  nacheinander  vorkommt.  Dann  wird 
es  immer  leiser  und  unter  vielfacher  Wiederholung  der  erwartungsvollen 
Harmoniefolge  V-I-V,  wozu  auch  wieder  chromatische  Gange  in  den  Ober- 
stimmen  treten,  verklingt  die  Einleitung  feierlich  im  langausgehaltenen  Halb- 
schluB  auf  A. 

Das  Allegro  beginnt  merkwiirdigerweise  mit  Synkopen  auf  D  der  ersten  Geige 
allein.  Im  zweiten  Takt  setzt  dann  in  den  iibrigen  Streichern  das  Haupt- 
thema  ein,  das  etwas  an  jenes  der  Don-Giovanni-Ouvertiire  (wieder  in  D-dur)*) 
erinnert: 


*)  H.  Kretzschmar  schreibt  im  »Fuhrer  durch  den  Konzertsaal «:  »D-dur  ist  eine  Orchestertonart  ersten 
Ranges.  In  der  alteren  Zeit,  wo  die  Komponisten  ihre  leicht,  auf  guten  glanzenden  Klang  aber  auf  ein- 
fache  gemeinverstandliche  Gedanken  angelegten  Sinfonien  immer  zu  halben  und  ganzen  Dutzenden  hin- 
warfen,  bilden  D-dur-Sinfonien  die  uberwiegende  Mehrzahl.  Vom  Darmstadter  Kapellmeister  Graupner 
z.  B.  haben  wir  viele  Biindel  Sinfonien,  jedes  zu  24  Stuck  und  alle  24  in  D-dur.  So  stehen  auch  noch  von 
den  Mozartschen  Sinfonien  10  in  D-dur. « 
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Sinfonie  (erste  Phrase): 

p   


IV  — ^ 


7. 


Str. 


Ouvertiire : 

All       P  ^  


8. 


-s>- 


5»- 


Str. 


m 


=1= 


s>- 


Das  Thema,  an  sich  sehr  ruhig  und  gemessen,  erhalt  seine  Beschwingung 
erst  durch  die  synkopierte  Begleitung,  aus  der  als  Fortsetzung  des  Themas 
(unmittelbar  anschlieBend  an  Beispiel  7)  eine  charakteristische  Figur  in  den 
ersten  Geigen  emporsteigt,  die  spater  reiche  Verwendung  findet: 

(zweite  Phrase): 
1.  G. 


m 

«y  » 

i-J  J  J 

0 

B 

a 

• 

• 

Dieses'  Motiv  erinnert  stark  an  das  Hauptthema  der  Zauberfl6ten-Ouverture 
(komponiert  1791): 


10. 


•     •     •     »  •     *  "^**— —■—■—-*'''  i"T*'"^t"— 


*) 


was  besonders  in  der  spateren  Durchfiihrung  auffallt.  Unmittelbar  daran 
(Nr.  9)  anschlieBend  folgt  in  den  Blasern  allein  ein  Nachsatz,  der  melodisch 
und  rhythmisch  mit  den  ersten  zwei  Takten  des  zweiten  Themas  der  C-dur- 
Sinfonie  nahezu  ubereinstimmt: 

D-dur-Sinfonie  (dritte  Phrase): 

f  


11. 


m 


f 


1!  tli' 


Bl. 


t- 


*)  Dieses  Thema  hat  wieder  groBe  Ahnlichkeit  mit  dem  .  Hauptthema  einer  B-dur-Sonate  von  Clementi 
aus  dem  Jahr  1781,  die  Mozart  kannte.ij 
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Interessant  ist  diese  Dreiteiligkeit  des  verha.ltnisma.Big  kurzen  Hauptthemas, 
der  auch  eine  wechselnde  Instrumentierung  entspricht.  Der  eigentiimlich  er- 
scheinende  rhythmische  Aufbau:  Einsatz  der  zweiten  Phrase  am  uierten,  der 
dritten  Phrase  am  sechsten  Takt  eines  siebentaktigen  Themas  erklart  sich 
sofort  einfach  und  natiirlich,  wenn  man  den  leeren  Anfangstakt  vor  dem 
Thema  (Beispiel  7)  als  ersten  Takt  einer  achttaktigen  Periode  auffaBt,  wie  es 
von  Mozart  auch  zweifellos  gemeint  war.  Damit  erklart  sich  auch  gleich  die 
Sonderbarkeit  des  ersten  Allegrotaktes,  der,  originell  genug,  den  eigentlichen, 
sogar  betonten  Beginn  der  Periode  einfach  verschweigt,  wodurch  das  Thema 
sozusagen  keinen  Anfang  hat,  oder  besser  nur  einen  stummen,  »inneren« 
Anfang  besitzt,  der  auch  im  spateren  Verlauf  nicht  ausgesprochen  wird. 
Das  Thema  wird  unmittelbar  wiederholt,  wobei  es  ein  ahnliches  Gegenmotiv 
in  der  Oboe  und  einen  neuen  AbschluB  in  der  ersten  Geige  erha.lt,  wozu  in  den 
zweiten  Geigen  und  Altgeigen  die  zweite  Phrase  (Beispiel  9)  kontrapunktiert 
wird.  Nun  kommt  ein  neues,  ebenfalls  im  Verlauf  wichtiges  Motiv  mit  Sech- 
zehnteln: 

Geigen 

i3.  jf^M-rfff^ 


Es  wird  langer  durchgefiihrt,  worauf  die  Gruppe  durch  zwei  (neue)  SchluB- 
motive  beendet  wird.  Erstaunlich  ist  hier  sowohl  der  bereits  friiher  erwahnte 
Reichtum  an  motivischem  Material  als  auch  die  rhythmische  Verschiedenheit 
innerhalb  dieses  Materials. 

Nun  erscheint  das  Hauptthema  nebst  Synkopen  auf  der  Dominante  wieder, 
diesmal  mit  aufwarts  alterierter,  d.  h.  groBer  Terz  in  der  Melodiestimme  (eis), 
die  frei  einsetzend  kiihn  genug  wirkt.  Diese  Wiedervornahme  des  vollstan- 
digen  Hauptthemas  bildet  hier  eine  Erweiterung  der  Form,  ahnlich  wie  im 
ersten  Satz  von  Haydns  zweiter  Londoner  Sintonie.  Erst  nach  geraumer  Zeit, 
die  durch  motivische  Durchiiihrungen  ausgefiillt  ist,  erscheint  das  Seiten- 
thema,  das  in  iortschrittlicher  Weise  mit  einem  aus  dem  kommenden  Thema 
stammenden  Motiv  eingeleitet  und  vorbereitet  wird.  Wir  stehen  hier  an  be- 
deutsamen  Anfa.ngen  der  Kunst  des  Obergangs  vom  Haupt-  zum  Gesangs- 
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thema,  die  spater  so  prachtige  Bliiten,  wie  z.  B.  im  ersten  Satz  von  Bruckners 
erster  Sinfonie  in  c-moll  oder  im  Vorspiel  zum  »Pfeifertag«  von  Max  Schillings 
getrieben  hat. 

Das  zweite  Thema  in  A-dur  ist  ein  echt  Mozartsches  Gesangsthema  von  groBter 
melodischer  Schonheit  und  Innigkeit,  besonders  in  der  zweiten  Halfte: 


1.  G. 


usw. 


Die  Hochalterierung  der  Unterdominante  im  BaB  des  vorletzten  Taktes  (dis) 
ist  von  eindringlich  ausdrucksteigernder  Wirkung.  Das  Thema  wird  in  Moll 
und  in  Sexten  wiederholt,  woran  sich  die  beiden  Fagotte  in  Gegenbewegung 
beteiligen  und  dem  ganzen  eine  sanfte  dunkle  Farbe  geben.  Bei  der  dritten 
Wiederholung  steht  das  Thema  wieder  in  A-dur  in  den  Fagotten  allein,  dies- 
mal  aber  singen  die  beiden  Geigen  ein  neues,  prachtiges  Gegenthema  dazu: 


1.  G. 


usw. 


Auf  dieses  folgt  eine  SchluBgruppe,  die  der  ersten  Gruppe  des  ersten  Themas 
ziemlich  gleicht  —  mit  Kiirzungen  und  Umstellungen  —  und  den  Expositions- 
teil  abschlieBt. 

Die  Durchiiihrung  beginnt  in  feinsinniger  Weise  mit  jenem  unwiederholt  ge- 
bliebenen  dritten  Motiv  des  Hauptthemas  (Beispiel  Nr.  n),  das  nun  kanonisch 
einsetzt  und  imitatorisch  weitergefiihrt  wird.  Beim  hervortretenden  Einsatz 
der  F16ten  und  Oboen*)  tritt  als  neue,  selbstandige  Stimme  das  zweite  (Achtel-) 
Motiv  des  Hauptthemas  in  der  Geige  auf  (Beispiel  Nr.  9),  wodurch  das  Stim- 
mengetriebe  immer  lebhaiter  wird,  in  das  schlieBlich  noch  das  Sechzehntel- 
motiv  eingreift  (Beispiel  Nr.  13).  In  dieser  kontrapunktischen  Durchfiihrung 
sehen  wir,  wie  so  oft  bei  Mozart,  den  EinAuB  Handels  und  anderer  alterer 
Meister  hervortreten.  Dieser  ist  Mozart  bekanntlich  stileigen,  und  es  scheint 
merkwiirdig,  wie  der  jiingere  Meister  sich  hier  konservativer  zeigt  als  der  viel 
altere  Haydn,  der  sich  von  der  (reinen)  Polyphonie  der  friiheren  Tonsch6pfer 
von  Anfang  an  vollig  emanzipiert  hatte.  Man  kann  diese  Tatsache  damit 
erklaren,  daB  das  musikalische  Rokoko  (Mozart)  eine  direkte  Fortsetzung  des 
Barocks  (Handel,  Bach)  darstellt,  wogegen  der  Klassizismus  oder  Zopfstil 
(Haydn)  eine  Fortfiihrung  des  Rokoko  ist.  Tatsachlich  sehen  wir  auch  Haydn 
als  Fortsetzer  der  Mannheimer  Sinfoniker  und  der  ebenso  dem  Rokoko  an- 


*)  Hier  gleichzeitig  die  Knie-  und  BaBgeigen  mit  dem  Thema  in  der  Unterdezime  einsetzend,  dazu  kanonisch 
Fagotte  und  zweite  Geigen. 
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gehorigen  Meister  Ph.  E.  Bach  und  G.  B.  Sammartini  tatig,  wozu  spater  noch 
die  Fortfiihrung  Mozartscher  Bestrebungen  trat,  wie  wir  aniangs  erwahnt 
haben.  Jener  bekanntlich  einzigartige  Fall  in  der  Musikgeschichte,  wo  ein 
um  24  Jahre  alterer  Meister  vom  jiingeren,  friihverstorbenen  historisch  be- 
einnuBt  erscheint.*) 

Der  oben  besprochene  erste  Teil  der  Durchiiihrung  endet  wieder  wie  die  erste 
HaUfte  der  ersten  Themengruppe  in  der  Exposition.  Wie  in  dieser  schlieBt 
sich,  jedoch  ohne  die  Hochalterierung  in  der  Melodie  (s.  oben),  die  zweite 
Gruppe  desselben  Themas  an,  die  aber  nur  angeiangen  wird  und  uns  zu 
einem  dreizehn  Takte  langen  Orgelpunkt  auf  A  hinfiihrt,  in  dem  das  zweite 
(Beispiel  9)  und  das  dritte  Motiv  (Beispiel  11)  des  Hauptthemas  bearbeitet  er- 
scheinen.  Letzteres  aber  klingt  dadurch,  daB  es  jetzt  piano  und  legato  auftritt, 
ganz  anders  und  viel  weicher,  wozu  die  Wiederholungen  im  Sequenzabstieg 
besonders  beitragen.  Die  Durchfiihrung  ist  nun  beendet  und  mit  den  Synkopen 
gelangen  wir  zur  Reprise.  Das  Hauptthema  setzt  gleich  mit  der  bewuBten 
Hochalterierung  ein,  die  beiden  Gruppen  sind  in  eine  verschmolzen,  die  durch 
eine  Ausweichung  nach  B-dur  leicht  vera.ndertes  Aussehen  erha.lt.  Gesangs- 
thema  und  Gegenthema  erscheinen  wieder,  letzteres  mit  einer  neuen  Weiter- 
fiihrung.  Der  SchluBgruppe  ist  eine  Koda  angehangt,  die  zweimal  nachein- 
ander  das  erste  und  eigentliche  Motiv  des  Hauptthemas  (Beispiel  7)  im  vollen 
Orchesterforte  mit  neuer  Gegenstimme  und  neuer  Fortsetzung  bringt,  gefolgt 
vom  Thema  im  Diskant  mit  der  alten  Gegenstimme  im  BaB,  was  eine  Er- 
weiterung  gegeniiber  der  entsprechenden  Stelle  der  Exposition  bedeutet.  Dem 
SchluB  letzterer  gleicht  das  Ende  des  Satzes  vollkommen. 
Auf  den  humor-  und  geistvollen  ersten  Satz  folgt  das  von  humoristischen 
Elementen  (nicht  im  Sinn  des  bloB  Witzigen!)  durchsetzte,  teils  liebliche, 
teils  diistere,  jedenfalls  vorwiegend  tragische  Andante  in  G-dur: 


Der  Nachsatz  des  elegischen,  etwas  schwarmerischen  Hauptthemas  entha.lt 
wieder  eine  chromatische  Tonleiter,  die  sogar  liickenlos  von  cis1  bis  d2 
reicht  (!)  und  dennoch  nicht  unmelodisch  wirkt.  Das  folgende  Thema  mit  den 
Achtelstaccati  bringt  einen  anmutigen  Gegensatz  zum  ersten  Gedanken: 


16 


Str. 


17. 


m 


*)  Unter  »historischer  Beeinflussung«  verstehe  ich  die  ungewollte  und  unbewuBte  BeeinAussung  eines  Meisters 
durch  einen  einer  vorhergehenden  Stilperiode  angehorigen  Kunstschopler.  Naheres  dariiber  im  (in  der  ersten 
FuBnote)  erwahnten  Aufsatz  iiber  Bruckner-Wagner  in  der  »Neuen  Musik-Zeitung«  vom  17.  Februar  1921. 
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Die  kanonisch-imitatorische  Fiihrung  zwischen  erster  Geige  und  den  Bassen 
laBt  in  mehreren  scharfen  Vorhalten  merkwiirdige  klangliche  Harten  ent- 
stehen,  wie  sie  ja  bei  Mozart  in  solchen  Fallen  nicht  selten  sind,  hier  besonders 
die  frei  einsetzenden  Akkordgebilde  d — g — a — c  und  h — g — c  (Dominant- 
septakkord  auf  D  mit  doppeltem  Vorhait:  g  nach  ns  und  h  nach  a)  im  gleichen 
Takt.  Alle  Dissonanzen  werden  regelrecht  aufgelost: 


18. 


Str. 


•  •  • 


+  + 


(die  beiden  angefiihrten  Stellen  sind  mit  +  bezeichnet).  Mozart  erlaubte  sich 
hier  eine  dichte  Reihe  von  harmonischen  Kiihnheiten,  die  bei  vielen  damaligen 
Musikern  und  Laien  MiBfallen,  vielleicht  sogar  Abscheu  erregt  haben  miissen. 
Nun  folgt  eine  Reihe  weiterer  Themen,  am  schonsten  darunter  das  D-dur- 
Thema  in  Achteln  mit  dem  melodischen  Aufstieg: 

Im  :Nachsatz  kommt  es  dann  wieder  zu  ziemlich  scharfen  Vorhalts- 
bildungen  (vom  ganzen  Streichorchester  in  Oktaven!).  Nach  Beendigung 
dieses  Teils  folgt  eine  langere  Durchfiihrung,  die  besonders  das  Haupt- 
thema  mit  vielfachen  modulatorischen  Vera.nderungen  verwendet  und  auch 
das  Thema  mit  den  Achtelstaccati  stark  in  Anspruch  nimmt.  Die  Reprise 
bringt  dann  in  iiblicher  Weise  die  Exposition  transponiert  und  gekiirzt 
wieder. 

Aus  den  Einzelheiten  der  Durchfiihrung  und  Reprise  sei  hier  folgendes  an- 
gefiihrt:  Der  am  Beginn  des  dritten  Hauptthementaktes  (siehe  Nr.  16)  stehende 
erweiterte  Vorhalt  (»Vorhalt  mit  abspringender  Note«)  erfahrt  im  Lauf  der 
Durchfiihrung  verschiedene  fesselnde  Beleuchtungen,  die  durch  Obertragung 
in  andere  Tonarten  und  Lagen,  Harmoniewechsel  usw.  hervorgerufen  werden. 
Besonders  eine  Stelle  ist  sehr  bemerkenswert,  da  sie  von  einer  fiir  die  da- 
malige  Zeit  sehr  kiihnen  Harte  der  Harmonik  ist  (Takt  12 — 13  der  Durch- 
f  uhrung) : 
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(die  angefuhrte  Stelle  ist  mit  4-  bezeichnet), 

Ebenfalls  ungewohnlich  scharf  dissonierend  ist  die  entsprechende  Stelle  zu 
Beginn  der  Reprise,  wo  an  Stelle  des  Dominantseptakkords  ein  verminderter 
Septakkord  tritt  (Takt  2 — 3  der  Reprise): 


4- 

(Bezeichnung  wie  oben). 


Als  Anhang  sind  dem  Reprisenteil  vier  Takte  angefiigt,  die  in  ganz  reizender 
Weise  dem  humoristischen  Motiv  das  SchluBwort  erteilen,  das  dann  in  zartem 
Pianissimo  ausklingt.  Diese  SchluBwendung  hat  ohne  Zweifel  diejenige  von 
Beethovens  erstem  Satz  der  achten  Sinfonie  beeinAuBt.  Die  Wirkung  ist  eine 
ganz  ahnliche  und  die  beiden  Motive  erscheinen  auf  den  ersten  Blick  nahe 
miteinander  verwandt: 
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(dazu  kurze  volle  F-dur-Akkorde  der  Blaser) 

Hatte  diese  Sinfonie  das  fehlende  Menuett  als  dritten  Satz,  so  ware  sie  eine 
der  umfangreichsten  geworden,  die  Mozart  geschrieben  hat.  Sicher  ist,  daB 
der  Ausfall  des  Menuetts  weder  storend  noch  als  willkiirliche  Kiirzung  wirkt, 
und  Mozart  hat  wahrscheinlich  wohl  gewuBt,  warum  er  gerade  in  dieser 
Sinfonie  zur  urspriinglichen  dreisatzigen  Form  dieser  Gattung  zuriickkehrte. 
Der  Charakter  von  Andante  und  Finale  lassen  einen  Tanz  hier  iiberfliissig  er- 
scheinen,  zumal  der  zweite  Satz  schon  oft  tanzmaBig  wirkt  (nicht  im  Sinn  des 
Frohlichen) ,  der  letzte  Satz  aber  ein  Stiick  ausgelassener  Heiterkeit  und  voll 
rhythmischer  Reize  ist.  Trotzdem  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daB  irgend- 
ein  auBerer  Grund  Mozart  an  der  Ausfiihrung  des  Menuetts  als  dritten  Satz 
verhindert  haben  mag.  Denn  daB  ein  Menuett  an  dieser  Stelle  »mehr  als 
bloBe  Verirrung  des  Stils,  eine  Liige  gewesen  ware  «,  zu  welcher  Behauptung 
sich  H.  Kretzschmar  versteigt,  kann  angesichts  der  zahllosen  Sinfonien  mit 
Menuett  von  Mozart,  Haydn  und  anderen  Meistern  nicht  gut  gesagt  werden, 
ohne  in  die  bei  »Fiihrern«,  »Erla.uterungen«  u.  dgl.  so  beliebte  Phrasen- 
drescherei  zu  verfallen.  # 
Der  Schlufisatz  (der  iibrigens  hie  und  da  verwandtschaftliche  Ziige  mit  dem 
ersten  Satz  von  Beethovens  D-dur-Sinfonie  aufweist)  beginnt  wieder  in  der  von 
Mozart  so  geliebten  kanonischen  Weise: 
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Das  lebhafte  Achtelthema  eignet  sich  vorziiglich  zu  allerlei  kontrapunktischen 
Gestaltungen  und  kommt  dadurch  Mozarts  Vorliebe  dafiir  sehr  entgegen. 
Fr6hlich  und  neckisch  ist  das  zweite  Thema: 


besonders  in  der  Fortsetzung  in  den  Holzblasern  allein,  mit  den  lustig  wak~ 
kelnden  Fagottachteln.  Die  Stimmung  bleibt  gewahrt  und  steigert  sich  am 
SchluB  der  Exposition  zu  groBter  Ausgelassenheit  mit  Doppeltrillern  und 
Staccati  im  Piano.  Der  ganz  iiberAiissige  neuerliche  lange  A-dur-Akkord  am 
Anfang  der  Durchiiihrung,  nachdem  derselbe  Dreiklang  eben  vorher  ununter- 
brochen  14  Takte  lang  die  Exposition  abgeschlossen  hatte,  wirkt  erheiternd. 
Mozart  gewinnt  nun  dem  Hauptthema  neue  Seiten  ab,  wobei  er  auch  daraus 
abgeleitete  Synkopenwirkungen  zu  Hilfe  nimmt.  Es  folgt  die  iibliche  Reprise, 
die  den  Satz  in  einer  dem  Ende  der  Exposition  ahnelnden  Weise  zum  Ab- 
schluB  bringt. 

Nicht  verschwiegen  sei  es,  daB  der  letzte  Satz  trotz  seines  hinreiBenden 
Schwunges  hinter  den  beiden  vorderen  Satzen  an  Bedeutung  und  Gediegenheit 
etwas  zuriickbleibt,  wie  auch  Kretzschmar  erwahnt.  Die  Erklarung  dafiir 
sehe  ich  darin,  daB  Mozart  hier  wieder  zu  seinem  friiheren  Stil  zuriickkehrt, 
wogegen  der  erste  und  zweite  Satz  hervorragende  Merkmale  des  letzten 
Ubergangsstils  aufweisen.  Vielleicht  ist  der  SchluBsatz  auch  etwas  oberflach- 
lichere,  eilige  Arbeit  gewesen,  womit  sich  dann  der  Ausfall  des  Menuetts  in 
Verbindung  bringen  lieBe.r 

Oberblicken  wir  nochmals  das  ganze  Werk,  so  erkennen  wir  in  dieser  Sin- 
fonie  eine  hochst  wertvolle  und  notwendige  Erganzung  zu  den  drei  letzten 
Sinfonien  Mozarts.  Sie  bildet  den  wirkungsvollen,  vorwiegend  heiteren  Gegen- 
satz  zur  schwarmerischen  Es-dur-Sinfonie,  zur  elegischen  g-moll-  und  zur 
festlich-kraftvollen  C-dur-Sinfonie,  welche  vier  Meisterwerke  erst  zusammen 
die  Kronung  von  Mozarts  instrumentalem  Lebenswerk  darstellen.  Ein  Lebens- 
werk  von  gewaltigen  AusmaBen,  das  seine  volle  Wiirdigung  trotz  Reinecke 
und  Mottl  noch  immer  nicht  ganz  gefunden  hat. 


PETER  CORNELIUS  IN  WEIMAR 

AUS  EINER  BIOGRAPHIE  *)  VON 

C  A  R  L  M  A  R IA  CORNELIU  S-MUNCHEN 

Zum  hundertsten  Geburtstag 
des  Meisters  am  24.  Dezember 

Der  20.  Marz  1852,  da  Cornelius  von  Berlin  aus  mit  dem  Umwege  iiber  den 
Thiiringer  Wald  einen  AusAug  nach  Weimar  machte,  ward  fiir  ihn  zum 
Schicksalstage  seines  Lebens.  Er  wollte  Liszt  um  Rat  fragen,  wie  er  Taubert, 
Nicolai  und  andere  Berliner  GroBen  befragt,  er  wollte  Musik  von  Wagner  und 
Berlioz  horen,  wie  er  andere  Tonwerke  gehort,  und  ahnte  nicht,  daB  er  fortan 
in  die  Bahnen  jener  Zukunftsmusiker  gerissen  und  alle  Briicken  zur  Ver- 
gangenheit  abbrechen  wiirde.  Der  friedliche  GenuB,  den  er  sich  versprach, 
ward,  wie  er  selbst  bekennt,  zum  Kampf  um  musikalisches  Sein  oder  Nicht- 
sein.  Der  erste  Kampigenosse,  den  er  traf,  und  zwar  in  der  Morgenfriihe 
und  im  Theater,  war  der  Leidenschaftlichste  von  allen,  der  Percy  HeiBsporn 
der  neudeutschen  Partei,  den  er  von  Berlin  her  kannte,  Hans  v.  Biilow. 
Mitten  in  den  Vorbereitungen  fiir  den  Benvenuto  Cellini,  der  am  Abend  zum 
erstenmal  in  Szene  gehen  sollte,  fiihrte  er  den  Neuling  in  die  Musik  des  groBen 
Franzosen  ein,  indem  er  ihm  den  romischen  Karneval  vortrug.  Dann  lud  er 
ihn  auf  11  Uhr  zur  Probe  ein,  wo  er  —  offenbar  im  Auttrage  Liszts  —  die  bei- 
den  Ouvertiiren  zum  Cellini  dirigierte.  Das  alles  wirkte  auf  den  Neuling  er- 
regend  wie  ein  Ritt  durch  die  Dammerung.  Den  Sonnenaufgang  bedeutete 
Liszt,  der  ihn  in  dem  iiber  der  Ilm  hochgelegenenLandsitzseiner  Freundin,  der 
Fiirstin  Wittgenstein,  in  der  sogenannten  Altenburg,  liebevoll  empnng  und 
seine  Erwartungen  vollauf  befriedigte.  Am  Abend  erfuhr  Berlioz'  musika- 
lisches  Lustspiel  eine  kiihle  Aufnahme  von  seiten  des  Publikums,  erweckte 
jedoch  einen  Rausch  der  Begeisterung  unter  den  Musikern,  die  bis  tief  in  die 
Nacht  hinein  das  denkwiirdige  Ereignis  feierten.  Nachher,  in  der  Stille  seiner 
Stube,  vertieft  sich  Cornelius  in  die  Blatter  der  Neuen  Zeitschrift  fiir  Musik, 
die  ihm  Hans  v.  Biilow  geliehen  hatte.  Es  war  das  Kampforgan  der  Partei, 
und  Parteileidenschaft  und  Parteigezank  gellte  ihm  daraus  entgegen.  Sein 
zartbesaitetes  Gemiit  war  von  den  Eindriicken  dieses  ersten  Tages  auf  das 
AuBerste  beunruhigt,  und  als  er  nach  alter  Gewohnheit  in  seinem  Tagebuch 
sich  Rechenschaft  ablegt,  kommt  ihm  ein  pathetisch-poetischer  ErguB  in  die 
Feder.  »Werde  ich  stark  genug  sein,«  heiBt  es  bedeutungsvoll,  »die  fieberhafte 
Spannung  lange  zu  ertragen,  in  welche  ich  durch  eine  iormliche  wilde  Jagd 
neuer  Eindriicke  versetzt  werde?  Armer  Max!  Unschuldiger  Naturmensch! 
Sonderbarer  Schwarmer!  Warum  auch  Agathe  verlassen  —  hat  dir  Annchen 
nicht  gesagt,  daB  der  wilde  Jager  dort  hausen  soll!  Deine  Fehlschiisse  hatten 
dich  zahm  machen  sollen,  du  hattest  einsehen  sollen,  daB  die  schone  Braut 
Musik  nun  einmal  nicht  fiir  dich  geboren  ist  —  aber  du  willst  es  und  laBt  dich 

*)  Vorabdruck  aus  dem  demnachst  bei  Gustav  Bosse,  Regensburg,  erscheinenden  Werk  »Peter  Cornelius, 
der  Wort-  und  Tondichter«,  eine  intime  Biographie. 

1<I75> 


1 


176  DIEMUSIK  XVII/3  (Dezember  1924) 

imihmiiminiiiiiiiiiimHilimiimmimmiiMmmiMimiiMMMiimiinmmmiiiiiiiim 

mit  den  bosen  Machten  ein.  So  gib  acht,  daB  du  nicht  aus  dem  Kreise  trittst, 
welchen  alte  liebe  Gewohnheit,  gelungenes  und  verfehltes  Streben  um  dich  ge- 
zogen  hat,  aus  dem  Kreis,  dessen  Segmente  heiBen:  Mozart,  Beethoven,  Haydn, 
Liebe  und  Lieder,  wie  dir  Herz  und  Schnabel  gewachsen  waren;  tritt  nicht  aus 
dem  Kreis,  sonst  kriegt  dich  der  Wagner,  der  Berlioz,  der  Biilow  . .  .  Scheue 
also  lieber  die  bosenMachte  selbst  und  versuche  es  mit  ihrenFreikugeln.  Wenn 
alles  schief  geht,  so  spricht  ja  zuletzt  der  alte  Eremit  fiir  dich,  die  gute  alte 
ewige  Liebe,  und  sie  werden  sagen:  er  war  ja  getreu  und  gut,  und  der  Fiirst 
wird  dir  verzeihen,  und  iiber  ein  Jahr  kriegst  du  sie  doch,  wenn  du  nicht 
stirbst  an  den  grausig  nachwirkenden  Schrecken  der  Wolfsschlucht. « 
Dieses  Stimmungsbild  malt  deutlich  die  Befangenheit,  ja  das  Grauen  vor 
dem  neuen  Kreise.  Der  junge  Kiinstler  steht  am  Scheidewege.  Er  weiB:  vor 
ihm  liegt  ein  GroBes,  das  er  ergreiien  mochte.  Aber  hat  er  auch  die  Kraft  da- 
zu?  Das  Sslbstvertrauen,  das  er  sich  in  Berlin  miihsam  errungen  hatte,  fiihlt 
er  wankend  werden,  und  er  fragt  sich:  was  bedeut'  ich  hier?  Die  Furcht 
Tassos  »ein  Widerhall,  ein  Nichts,  sich  zu  verlieren«,  war  wie  ein  Alpdriicken 
auf  seiner  Brust  gelagert,  wie  er  bekennt.  Der  nachste  Morgen  jedoch 
brachte  schon  Aufschwung  und  Befreiung.  »Der  Sonntag  —  Friihlings- 
anfang  und  Jean  Pauls  Geburtstag  —  sagte  wie  jene  hohe  Prinzessin  zu 
mir:  Vergleiche  dich,  erkenne  was  du  bist«.  Cornelius  ist  auf  die  Altenburg 
eingeladen  zu  einer  jener  Matineen,  wie  sie  Liszt  allsonntaglich  mit  seinen 
Schiilern  und  Freunden  abzuhalten  pflegte.  AuBer  alteren  Komponisten  traf 
er  dort  die  drei  Unzertrennlichen,  wie  sie  damals  hieBen,  Raff,  Biilow,  Joa- 
chim,  daneben  einen  Mann,  der  ihn  besonders  anheimelte,  weil  er  ihn  aus  den 
Reden  seines  Oheims  bereits  kannte  und  liebte,  den  Maler  Friedrich  Preller. 
Liszt  spielte  mit  Joachim  und  CoBmann  zusammen  ein  Trio  von  Cĕsar  Franck. 
Cornelius  wurde  gleich  sehr  weich  und  weihevoll  gestimmt,  wie  das  Tagebuch 
in  einigen  feierlichen  Satzen  berichtet.  »An  Liszts  Seite  sitzend,  denn  er  hatte 
mich  das  Blatt  umwenden  lassen,  wie  ich  ihm  in  die  Noten  und  auf  die  Finger 
guckte  —  reckte  sich  mein  Enthusiasmus  wie  ein  Efeugewa.chs  —  nennt  es 
nur  immer  eine  Schmarotzerpflanze  —  um  den  lieben  groBen  Kiinstler  her- 
um.  —  Das  sind  doch  gewiB  die  seligsten  Augenblicke  fiir  viele  unter  uns 
Menschen,  wenn  die  kleinen  Spitzen  und  Waffen,  mit  welchen  wir  fortwahrend 
im  Innern  gegen  das  Eindringen  des  Machtigen  und  GroBschonen  geriistet  sind 
—  aurhoren  zu  kampien,  und  wenn  nun  irgendein  neuer  Abglanz  des  ewigen 
Lichtes  wie  ein  gewaltiger  Strom  in  uns  dringt  —  und  aus  unserer  guten  lieben 
Seele  alles  Triibsal  und  Alltagsgeratsel  wegspiilt  und  sich  lindernd  iiber  die 
Schwielen  so  vieler  Leiden  legt — so  daB  unser  Herz  doch  auch  als  ein  Stiickchen 
des  Ufers  sich  f iihlt,  in  dessen  Fluten  sich  die  Sterne  des  Himmels  spiegeln. « 
Abgesehen  von  einer  kurzen  Wiedergabe  von  Liszts  Bemerkungen  iiber 
Cĕsar  Franck  schweigt  das  Tagebuch  sich  aus  und  hort  nach  einem  kleinen 
Capriccio  iiber  die  Schreibieder  auf .  Cornelius  war  im  iibrigen,  erfiillt  von  den 
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Peter  Cornelius 
(geb.  24.  Dezember  1824) 
und  ein  Teilstiick  aus  einem  seiner  Briefe 
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Weimarer  Eindriicken,  sehr  schreibselig.  Ein  Notizbuch  dieser  Zeit  verzeich- 
net  26  abgesandte,  meist  nach  Berlin  gerichtete  Briefe,  die  jedoch  alle  ver- 
schollen  sind.  Am  schmerzlichsten  empiindet  man  den  Verlust  der  Briefe  an 
die  Oheime,  besonders  denjenigen  an  den  Maler,  von  dem  die  kleine  Auto- 
biographie  spricht,  die  das  Ergebnis  dieses  f  iir  Cornelius  denkwiirdigen  Tages 
folgendermaBen  zusammenfa6t:  »Selten  ist  dem  KunstbeAissenen  die  freie 
Selbstbestimmung  iiber  Wandern  und  Bleiben  verliehen.  Die  trockene  Scholle 
umzieht  ihn  oft  mit  jenen  lockenden  Silberfaden,  die  selbst  zu  Eisenstangen 
werden  konnen.  Diesmal  aber,  nach  Weimar,  ging  ich  ganz  aus  freiem  Antrieb, 
mit  der  Idee,  daB  es  nur  ein  Ausnug  werden  sollte.  Ich  wollte  endlich  Wagners 
Werke  selbst  einmal  horen,  mit  mir  selbst  dariiber  ins  Reine  kommen.  Ich 
wollte  sodann  von  Liszt  als  einem  iiber  alles  Kleinliche  erhabenen  Kiinstler 
und  Menschen,  mir  ein  freies  Urteil  iiber  meine  Studien  ausbitten,  was  ich  in 
Berlin  nicht  erlangen  konnte  von  Leuten,  die  in  Riicksichten  verbissen  waren. 
Das  erhabene  Kunstleben  und  Kunsttreiben,  das  mich  dort  wie  mit  einem 
Zauberschlag  beriihrte,  entschied  mich  augenblicklich  dahin,  nicht  nach 
Berlin  zuriickzukehren,  sondern,  wie  mir  es  auch  ergehen  moge,  aufs  neue  an- 
zufangen,  Kunst  zu  lernen  und  wo  moglich,  friiher  oder  spater,  diesem  Kreis 
anzugehoren.  Ware  doch  der  Brief  noch  aufzufinden,  in  welchem  ich  meinem 
groBen  Vetter  auseinandersetzte,  warum  ich  nicht  nach  Berlin  zuriickkehre, 
ich  glaube,  er  diirfte  mit  Recht  ein  echter  Kiinstlerbrief  heiBen. « 
Gerne  wiiBte  man,  welche  Kompositionen  es  denn  waren,  die  Cornelius  als 
Proben  seines  Wollens  und  Konnens  nach  Weimar  mitgebracht  hat,  um  sie 
Liszt  zur  Begutachtung  vorzulegen.  Kammermusik  war  dabei,  denn  Cornelius 
erzahlt  von  dem  Wonnerausch,  seine  Versuche  von  den  groBten  Reprasentanten 
ihrer  Instrumente  gespielt  zu  horen.  Es  miissen  mehrere  Werkchen  gewesen 
sein,  sicher  wohl  das  Quartett  und  das  Trio  aus  dem  Jahre  1848,  von  Kirchen- 
musik  gewiB  das  Stabat  mater,  vielleicht  auch  noch  Lieder.  Liszts  Endurteil 
und  Rat  lautete,  daB  sich  Cornelius  mit  aller  Entschiedenheit  auf  die  Kirchen- 
musik  zu  werfen  habe.  Dieser  nimmt  diesen  Ausspruch  wie  ein  Orakel  an, 
um  so  mehr,  als  damit  alte  Fa.den  fortgesponnen  werden.  »Alles  Kokettieren 
mit  anderen  Richtungen  hort  auf,  und  ich  danke  Gott,  daB  ich  noch  nicht  zu 
alt  bin,  um  auf  diesem  einen  Felde  etwas  Tiichtiges  vor  mich  bringen  zu  kon- 
nen«,  schreibt  er  geradezu  erleichtert  an  seinen  Bruder. 
Merkwiirdiger  als  diese  Unterwerfung  und  Beschrankung  auf  ein  schon 
befahrenes  Geleis  ist  das  andere  Ergebnis,  das  der  Verkehr  mit  Liszt  hervor- 
bringt.  Cornelius  will  um  keinen  Preis  mehr  nach  Berlin  zuriick.  Von  der  Hohe 
der  Altenburg  aus  erschienen  ihm  seine  dortigen  Lebenskreise  als  »Winkel- 
verha.ltnisse«,  in  denen  er  in  hemmender  und  niedriger  Behaglichkeit  bisher 
gelebt.  Den  zerteilenden  Eindriicken,  die  die  Stadt  und  seine  Stellung  in  ihr 
mit  sich  bringt,  will  er  sich  durchaus  entziehen.  Er  will  ganz  und  gar  Wei- 
maraner  werden.  In  spateren  Briefen  ist  die  Rede  von  der  neuen  Welt  der 
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Kunstanschauungen,  die  aus  dem  Wogengewirr  verschiedenartigster  Ein- 
driicke  nach  und  nach  vor  ihm  aufgetaucht  sei  und  Gestalt  gewonnen  habe 
—  jedenialls  empfand  Cornelius  im  tiefsten  Sinne  die  Worte  des  Faust :  Zu 
neuen  Ufern  lockt  ein  neuer  Tag. 

Die  Tatsache,  daB  Cornelius  mit  Berlin  alle  Briicken  abbrach  und  nicht  ein- 
mal  mehr  den  FuB  dahinsetzte,  um  sich  zu  verabschieden,  ist  im  hochsten 
Grade  erstaunlich.  Und  die  Berliner,  Verwandte,  Freunde  und  Bekannte, 
konnten  sich  denn  auch  gar  nicht  genug  dariiber  erstaunen.  Ihr  Wortfiihrer 
war  der  Musikverleger  Schlesinger,  der  sich  in  langen  Reden  und  Rugen  er- 
ging.  Er  hielt  Peters  Fortbleiben  von  Berlin,  wo  er  doch  eine  auskommliche 
Stellung  gehabt  habe  und  von  vielen  Gonnern  und  Schiilern  geachtet  und  ge- 
liebt  worden  sei,  fiir  ebenso  tollkiihn  wie  toricht.  Cornelius  folgte  hier  wie 
auch  sonst  seinem  Damon,  wie  er's  zu  nennen  prlegte.  Auch  wies  er  gern 
auf  das  Wort  Schillers:  Der  Zug  des  Herzens  ist  des  Schicksals  Stimme.  Er  tat 
jenen  Sprung  ins  Ungewisse  nicht  blindlings,  er  wuBte  sehr  genau,  was  er 
damit  wagte.  »Wahrlich,  es  war  kein  kleiner  Schritt,«  heiBt  es  in  einem  spa.- 
teren  Brief  an  die  Mutter,  »mochten  jene,  die  mir  mit  Recht  viele  und  groBe 
Fehler  vorwerfen,  doch  nur  denken:  Siehe,  er  hat  sich  mutig  in  die  Wellen 
gestiirzt  und  er  schwimmt.« 

Den  AuBenstehenden  und  niichtern  Erwagenden  mujite  Cornelius  und  sein 
»Aufgeben  des  festen  Punktes«  unbegreiflich  erscheinen.  Ja,  wenn  er,  Berlin 
meidend,  inWeimar  geblieben  ware.  Aber  das  getraute  er  sich  gar  nicht.  »Den 
Wunsch,  in  Weimar  zu  bleiben,«  schreibt  er,  »hatte  ich,  die  Unmoglichkeit  ein- 
sehend,  mich  bei  einem  so  gesteigerten  Kunstleben  entsprechend  niitzlich  zu 
machen,  gar  nicht  auszusprechen  gewagt.«  Also :  Nur  um  » ideell «  dem  Kreise 
Liszts  anzugehorenund  sich  imSinne  seines  neuen  Meisters  in  der  Kunst  zuver- 
vollkommnen,gehterneuer  Lebensnotentgegen.  Sicherlich  ein  heroischer  Zug. 
Zunachst  zieht  er  sich,  dem  Dunstkreise  Weimars  nahebleibend,  Anfang  April 
nach  Bernhardshiitte  im  Thiiringer  Wald zuriick.  Dort  war  sein  Schwager  Inge- 
nieur.  Von  seinenGeschwistern  eingeladen,lebteersorgenfrei,  aberdoch  immer 
mit  dem  Druck,  sich  nichts  verdienen  zu  konnen.  Er  machte  sozusagen  neue 
Schulaufgaben  zuhanden  seines  Lehrers:  Eine  Messe  und  ein  Domine  salvum 
fac  regem,  die  im  Mai  vollendet  wurden.  Es  folgte  eine  kirchliche  Feier  iiber 
den  Cantus  firmus,  ein  Tu  es  Petrus,  und  ein  geistliches  Lied  uber  die  Selig- 
keiten  nach  eigenem  Text.  Die  beiden  letzteren  schickte  er  mit  Widmungs- 
worten  der  Dankbarkeit  an  seinen  Oheim,  den  Maler,  nach  Berlin.  In  acht 
Vierzeilern  werden  die  Seligkeiten  nach  Matthaus  gepriesen,  die  letzten  Zeilen 
wenden  sich  an  Peter  Cornelius  selbst  mit  den  Worten: 

Selig  ist  auch  dein  Beruf, 

DaB  dich  Gott  so  freudig  machte, 

Nachzudichten  was  er  dachte, 

Nachzuschaffen  was  er  schuf. 
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Die  Musik  dazu  ist  verschollen.  Im  Spatsommer  fiigte  Cornelius  seinen  Ar- 
beiten  ein  neuesDomine  fiirSolo,Chor  undOrchester  hinzu.  Von  diesenWerken 
haben  sich  nur  die  beiden  Domine-Chore  erhalten.  Die  Messe  reichte  er  bei 
einem  Wettbewerb  in  London  ein,  das  erste  Domine  bei  einem  solchen  in  Lieg- 
nitz,  beide  Male  nur  mit  dem  Erfolge,  daB  die  Kenner  ihm  Beifall  zollten. 
FleiBige  Studien  der  Werke  alter  Meister  gehen  nebenher.  Auch  die  weltliche 
Musik  fehlt  dabei  nicht.  Die  Partitur  des  Tannhauser,  die  er  sich  bei  Hans 
v.  Biilow  geliehen  hat,  studiert  er  mit  solchem  Eifer,  bis  er  sie  in-  und  aus- 
wendig  kennt. 

Im  September  nach  getaner  Arbeit  begibt  sich  Cornelius,  einer  Einladung 
Liszts  folgend,  nach  Weimar,  um  sich  mit  dem  Meister  auszusprechen  und  ihm 
seine  Kompositionen  vorzulegen.  Succĕs  d'estime,  heiBt  es  in  der  Autobiogra- 
phie.  Eine  spatere  Tagebuchstelle  erga.nzt:  »Liszt  sowie  Biilow  und  Joachim 
blieben  nicht  unempfindlich  f iir  den  in  diesen  Werken  f iihlbaren  Eindruck,  den 
Weimar  auf  mich  gemacht  hatte.«  Dieser  Eindruck  wird  nun  erweitert  und 
vertieft  im  Verkehr  mit  den  Kunstgenossen.  Der  Kreis,  der  sich  um  die  Alten- 
burg  bewegt,  wirkt  so  magnetisch,  daB  Cornelius  statt  der  geplanten  zwei  Tage 
achtzehn  bleibt  und  wie  er  gesteht,  die  ganze  Zeit  wie  in  einem  Rausch  verlebt. 
Es  war  der  tagliche  Verkehr  mit  einer  Gruppe  auserlesener  Naturen,  der  ihm 
wie  ein  Zaubertrank  mundete.  Da  war  vor  allen  die  Fiirstin  Wittgenstein,  der 
Cornelius,  auf  der  Altenburg  wohnend,  zum  ersten  Male  nahertrat.  Mehr  als 
der  polnische  Charme,  der  so  viele  bestrickte,  war  es  die  Liebesfahigkeit  dieser 
Frau,  ihr  Wille,  alles  fiir  Liszt  zu  opfern,  was  in  Cornelius  sofort  eine  unbe- 
grenzte  Ergriffenheit  weckte:  Seine  schier  uberschwengliche  Begeisterung  ist 
ihm  natiirlich  von  Liszt  eingepflanzt  worden.  Die  Hingebung  des  Schiilers  an 
den  Meister  war  so  groB,  daB  er  dessen  hohe  Freundin  abgottisch  verehrte.  An 
Verehrung  fehlte  es  nun  der  Fiirstin  gewiB  nicht.  Ein  groBer  Chor  spricht  aus 
den  Briefen,  die  an  sie  gerichtet  sind,  Zeugnisse  der  Dankbarkeit  f iir  das  Wohl- 
wollen,  mit  dem  diese  Frau  auf  die  Interessen  aller  einging.  Und  doch  fiir  die 
Person  und  das  Schicksal  der  Fiirstin  hatte  niemand  so  ungeheuchelte  Teil- 
nahme  wie  Cornelius.  Er  war  vielleicht  der  Einzige,  der  ihr  unbedingte  Treue 
hielt,  weil  er  den  echten  Kern  ihres  Wesens  erkannt  zu  haben  glaubte  und  sich 
durch  die  Auswiichse  der  Schale  nicht  beirren  lieB.  Unter  den  Gasten,  die  zum 
Diner  auf  die  Altenburg  kamen,  befand  sich  damals  Frau  Franziska  v.  Biilow, 
die  Cornelius  ebenfalls  zeitlebens  sehr  hochhielt,  ja  in  den  Miinchener  Tagen 
kam  es  zu  einer  gewissen  zutraulichen  Zartlichkeit  von  der  Art,  wie  sie  der 
Sohn  einer  Mutter  entgegenbringt.  Die  dritte  im  Bunde  war  Bettina  v.  Arnim. 
Mit  ihrenTochternArmgart  undGisel  wohnte  sie  im»Elefanten«;  und  zwischen 
diesem  Gasthaus  und  der  Altenburg  pendelte  Cornelius  mit  den  iibrigen  Kunst- 
genossen  in  Verziickung  hin  und  her.  Bettina  hat  es  ihm  besonders  angetan. 
Er  war  fiir  alle  ihre  wunderlichen  Einfalle  stets  zu  haben  und,  auch  Bettina 
enthusiasmierte  sich  fiir  Cornelius.  Wahrend  Biilow  sich  zu  Armgart  hinge- 
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zogen  fiihlte,  war  Cornelius  von  Gisel  bezaubert.  Ob  von  Liebe  gesprochen 
werden  kann,  ist  fraglich.  Keinesfalls  ist  zwischen  beiden  etwas  davon  laut 
geworden.  Cornelius  lebte  in  harmlosem  Verkehr  auf  romantischen  AusAiigen 
in  die  Umgebung  und  bei  musikalischen  Zusammenkiinften  besonders  in 
Joachims  Wohnung.  Gisel  hatte  immer  das  Bediirfnis  Leiterin  und  Lenkerin 
zarter  Mannerseelen  zu  sein.  Bekanntlich  hielt  sie  jahrelang  Joachim  in  ihrem 
Bann.  Mit  Cornelius  scheint  sie  sich  Aiichtiger  abgegeben  zu  haben,  wie  auch 
seine  Bezauberung  nur  eine  Aiichtigere  gewesen  zu  sein  scheint. 
Auch  in  einem  anderen  Kreise,  der  sich  mit  dem  eben  erwahnten  vielfach  be- 
riihrte,  wurde  Cornelius  damals  heimisch:  bei  dem  Maler  Friedrich  Preller  und 
den  Seinen.  Preller  war  auBer  Genast  der  einzige  von  den  in  Weimar  Einge- 
sessenen,  der  zu  Lisztund  der  Fiirstin  gesellschaftliche  Beziehungen  unterhielt 
und  sich  auch  fiir  die  Zukunftsmusik  begeisterte.  Freilich  waren  es  mehr  poe- 
tische  Beweggriinde  gewesen,  die  den  Maler  in  die  Kunstwelt  Wagners  fiihrten. 
Die  Stoffe  und  die  Stimmung  der  Musikdramen  zogen  ihn  an,  die  Wartburg 
und  vor  allem  der  »Hollander«,  der  ihn  an  seine  norwegischen  Fahrten  er- 
innerte.  Und  wenn  er  den  Cellini  liebte,  so  geschah  es  hauptsachlich  deshalb, 
weil  er  ihn  in  sein  iiber  alles  geliebtes  Rom  versetzte.  Nichtsdestoweniger  war 
Preller  auch  ein  Freund  der  alten  klassischen  und  absoluten  Musik.  Die  besten 
Musiker  waren  Freunde  des  Hauses,  allen  voran  Joachim,  der  sich  durch  sein 
Wesen  und  Spiel  die  Herzen  gewann.  Die  Jugenderinnerungen  Friedrich  Prel- 
lers  des  Jiingeren  sind  eine  aufschluBreiche  Quelle.  Der  junge  Hans  v.  Biilow 
wird  schon  damals  vonPreller  aufs  hochste  gepriesen.  »AuBer  von  Liszt  selber,« 
schreibt  Preller,  »hatte  ich  niemalsBeethovensogroBartig  spielen  horen  alsvon 
Hans  v.  Biilow  . . .  Dabei  kamen  wir  ihm  aber  personlich  nicht  besonders  nahe, 
viel  naher  standen  uns  Cornelius  und  Joachim,  der  bei  sich  jeden  Sonntag  friih 
kleine  Konzerte  veranstaltete  .  .  .  Bei  meines  Vaters  Liebe  zur  Musik  war  es 
natiirlich,  daB  es  den  jungen  Leuten  selbst  groBe  Freude  machte,  ihm  6fters 
vorzuspielen  und  vorzusingen.  Da  ist  denn  in  der  Dachstube  des  Jagerhauses 
gar  oft  Musik  gemacht  worden,  um  die  uns  heute  noch  so  mancher  Fiirst  be- 
neiden  wiirde.  Cornelius  und  Joachim  spielten  wiederholt  zusammen,  Pruck- 
ner  spielte  Lisztsche  Rhapsodien  mit  einer  ganz  auBerordentlichen  Meister- 
schaft .  .  .  Hans  v.  Bronsart  war  ein  gern  gesehener  Gast . .  .  Einen  geradezu 
uns  alle  bezaubernden  Eindruck  machte  ein  junger  Pole,  Leopold  Damrosch, 
ein  Geiger  ersten  Ranges,  ein  Mann  von  seltenster  Noblesse  des  Geistes,  von 
idealstem  Sinn  und  nie  ermiidender  Begeisterung,  von  einem  FleiBe,  der  ohne 
Beispiel  war  .  .  .« 

Die  Lisztianer  sihd  also  alle  bei  Preller  Hausireunde.  AuBer  ihnen  traf  man 
dort  Personlichkeiten,  die  einen  geheimnisvoll  anziehenden  Schimmer  um  sich 
verbreiteten,  weil  sie  Goethen  noch  nahegestanden  hatten.  Man  sprach  von 
dem  GroBen  mehr  wie  von  einem  Abwesenden,  weniger  wie  von  einem  Toten. 
Da  war  Goethes  letzter  Sekretar,  Christian  Schuchardt,  da  war  die  Malerin 
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Luise  Seidler,  die  von  dem  Verewigten  so  Vieles  zu  erzahlen  wuBten.  Die 
Gemmenschneiderin  Angelika  Facius  und  die  Blumenmalerin  Franziska 
Schultze,  besonders  die  letztere,  sind  hier  zu  nennen,  weil  sie  Cornelius  mannig- 
fach  gefordert  haben.  Noch  verschiedene  andere  Freunde,  die  in  der  Folgezeit 
ftir  ihn  von  Bedeutung  wurden,  verdankt  Cornelius  dem  gastfreundlichen 
Hause:  vor  allen  den  vortrefflichen  Hermann  Wislicenus,  der  im  Jahre  1856 
aus  Italien  zuriickgekehrt,  eng  zu  Preller  hielt,  ferner  James  Marshall,  den 
Sohn  des  Chatulliers  der  damaligen  ErbgroBherzogin  Sophie,  dem  spater  riihm- 
lich  bekannt  gewordenen  Maler,  und  auch  den  groBten  unter  ihnen,  Bona- 
ventura  Genelli,  lernte  er  durch  Preller  kennen.  Wahrend  Joachim  sich  mehr 
zu  Meister  Preller  hielt,  huldigte  Cornelius  von  Herzen  der  Meisterin,  wie  sie 
allgemein  genannt  wurde.  Sie  war  bekanntlich  eine  Jugendliebe  des  Malers 
aus  seiner  Studienzeit  in  Antwerpen:  nach  achtjahrigem  Harren  hatte  er  sie 
im  Jahre  1834  heimgefiihrt.  Die  Seele  des  Hauses,  ein  Engel  von  Giite  und 
Anmut,  ward  sie  fiir  Cornelius  das  Ideal  weiblicher  Hingebung  in  der  Ehe,  zu 
dem  er  wie  anbetend  aufsah.  Als  sie  zehn  Jahre  spater  starb,  trauerte  er  um  sie, 
als  ware  ihm  ein  Glied  der  eigenen  Familie  entrissen  worden,  und  einer  seiner 
ersten  Gange,  wenn  er  wieder  nach  Weimar  kam,  war  zu  ihrem  Grabe,  um  es 
mit  ihren  Lieblingsblumen  zu  schmiicken.  Wie  ein  Enkel  stand  Cornelius  mit 
der  alten  Schwiegermutter  des  Malers,  der  Frau  Erichsen;  sie  war  erfiillt  von 
alten  Seemarchen  und  Freibeutergeschichten,  die  ihr  Mann,  ein  geborener 
Flensburger,  von  seinen  Fahrten  als  Kapitan  mitgebracht  hatte,  und  fand  in 
Cornelius  einen  begierigen  Zuh6rer.  Dieser  hatte  zeitlebens  ein  besonders  herz- 
liches  Verhaltnis  zu  alteren  Frauen,  sie  heimelten  ihn  an,  weil  er  bei  ihnen  der 
eigenen  Mutter  gedachte,  und  er  war  bestrebt,  ihnen  lauter  Liebes  zu  erweisen. 
Auch  Frau  Erichsen  betrauerte  er  kindlich.  Die  Liebe,  die  ihm  von  Prellers 
entgegengebracht  wurde,  lohnte  er  dadurch,  daB  er  sich  der  Sohne  herzlich 
annahm.  Er  wanderte  viel  mit  ihnen  und  war  ihnen  ein  vollkommener  Freund, 
der  Altersunterschied  von  mehr  als  einem  Jahrzehnt  trennte  sie  nicht.  Fried- 
rich,  der  angehende  Maler,  war  sein  besonderer  Liebling. 
Mit  den  drei  Trabanten  Liszts  befreundete  sich  Cornelius  erst  eigentlich  in 
diesen  Wochen.  Am  meisten  fiihlte  er  sich  zu  Hans  v.  Biilow  hingezogen, 
dessen  tolle  Spriinge  er  nicht  immer  mitmachte,  dessen  groBes  Herz  jedoch  — 
mehr  noch  als  sein  groBer  Verstand  —  ihm  zeitlebens  Bewunderung  abgewann. 
Eine  Briefstelle  bezeichnet  die  Beziehung  einmal  sehr  bestimmt,  etwas  kiihl 
zwar,  aber  klar  mit  diesen  Worten:  »Hans  v.  Biilow  ist  ein  Mensch,  den  man 
so  achten  muB,  daB  etwas  Liebe  sich  immer  aus  dieser  elektrischen  Achtungs- 
luft  entziinden  kann.«  Zu  Joachim  hatte  Cornelius  ein  herzlicheres  Verhaltnis, 
als  man  gemeinhin  annimmt.  Ja,  er  hing  so  an  Joachim,  daB  er  ihm  nach  dem 
Bruche  mit  Liszt  iiber  die  Kluft  hinweg  gern  die  Hand  gereicht  und  fernerhin 
zu  ihm  gestanden  hatte;  doch  lehnte  Joachim  dergleichen  ab.  Dessenunge- 
achtet  lieB  sich  Cornelius  die  Erinnerung  an  die  Zeiten  der  Freundschaft  nie- 
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mals  triiben.  Auch  mit  Raff  stand  er  sich  gut,er  verehrte  den  groBenTechniker, 
der  er  war,  sowie  den  Mann  von  Charakter.  Wenn  er  ihn  spater  —  nach  Raffs 
Abfall  von  Liszt  —  leichter  aufgab  als  Joachim,  so  lag  das  daran,  daB  seine 
Natur  und  die  Raffs  grundverschieden  waren.  Raff  warvorwiegend  Verstandes- 
mensch,  wie  er  denn  auch  in  seiner  Kunst  als  Formalist  beurteilt  werden  muB. 
Etwas  Schulmeisterliches  in  vielfacher  Beziehung  lag  in  seinem  Wesen,  das 
ihn  wenig  liebenswert  erscheinen  lieB.  Cornelius,  der  Menschen  und  Dinge  von 
ihrer  besten  Seite  zu  nehmen  wuBte,  wurde  auch  einem  Manne  wie  Raff  durch- 
aus  gerecht,  zu  einer  Entzweiung  ist  es  nie  gekommen,  ebensowenig  freilich  zu 
einem  ZusammenschluB.  Beider  Lebenswege  trennten  sich  iibrigens  bald. 
Angesichts  dieses  angeregten  Lebens  mit  so  vielen  bedeutenden  und  wert- 
vollen  Menschen  ist  es  auffallend,  daB  wir  Cornelius  plotzlich  ihnen  entriickt 
und  aus  dem  neuen  Paradiese  der  Genialen,  das  Weimar  bedeutete,  nach  Soest 
in  Westfalen  verbannt  finden.  Peter  hatte  einen  Mentor,  der  es  sehr  gut  mit 
ihm  meinte,  doch  manchmal  allzu  strenge,  ja  pedantisch  mit  ihm  verfuhr: 
das  war  sein  Bruder  Karl,  damals  Professor  der  Geschichte  in  Breslau.  Er 
fand,  daB  das  Bummelleben  in  Weimar,  so  interessant  es  auch  sein  mochte, 
den  Bruder  wenig  fordere.  Er  verschwor  sich  deshalb  mit  Liszt  und  verfugte, 
daB  Peter  sich  in  einer  katholischen  Stadt  niederlassen  miisse,  wo  er,  umgeben 
von  katholischen  Personlichkeiten  und  Interessen,  zum  Meister  der  Kirchen- 
musik  in  stiller  Beschaulichkeit  sich  entwickeln  sollte.  Darauf  bezieht  sich 
eine  Stelle  in  einem  Briefe  von  Liszt  an  Cornelius:  »Nous  avons  causĕ  avec 
Monsieur  votre  frĕre  de  votre  uocation  pour  la  composition  de  musique  reli- 
gieuse-catholique.  II  entre  parfaitement  dans  cette  idĕe  et  vous  pretera  aide  et 
assistance  pour  la  rĕaliser  dans  les  conditions  extĕrieures  qui  vous  seront  favo- 
rables.  Miinster,  Cologne  et  Breslau  nous  semblaient  les  trois  points  indiquĕs 
quant  a  prĕsent,  ou  vous  rencontrerez  le  moins  d'obstacle  a  ĕtablir  votre  rĕ- 
putation  et  a  prendre  position  .  .  . « 

Soest  wurde  gewahlt,  weil  dort  die  Briider  Freunde  hatten,  die  fiir  Peter 
sorgen  konnten.  Zum  ersten  Male  wieder  in  einer  katholischen  Stadt,  genoB 
Peter,  der  immer  tief  religios,  aber  nicht  immer  kirchlich  gesinnt  war,  die 
Wohltaten  und  die  Zauber  des  katholischen  Kultus.  Er  spinnt  sich  in  die  Inter- 
essen  der  klerikalen  Kleinstadt  ein,  schreibt  in  Erinnerung  an  Weimar,  durch 
das  er  sich  reich  an  Begeisterung  und  Mut  geworden  fuhlt,  seine  Messen,  wie 
ihm  Liszt  anbefohlen,  und  verschlieBt  sich  gegen  die  Sirenenstimmen  der 
Altersgenossen,  die  ihn  nach  Weimar  locken  wollen.  O  kehr  zuriick,  du  teurer 
Sanger!  ist  das  Leitmotiv  dieser  Briefe.  Cornelius  bleibt  fest  wie  ein  braver 
Schiiler,  der  erst  seine  Aufgaben  fertig  machen  muB.  Anfang  Marz  begibt  er 
sich  wieder  auf  die  Altenburg  zu  Besuch,  umeinen  geistigen  Erfrischungstrunk 
zu  tun  und  dem  Meister  seine  Arbeiten  vorzulegen.  Liszt  gesteht  ihm  Stil  zu 
und  ermuntert  ihn,  auf  der  Bahn  fortzuschreiten.  Mehr  als  die  Kirchenmusik 
verfangt  jedoch  bei  ihm  ein  kleines  Ma.nnerterzett,  das,  noch  in  Berlin 
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entstanden,  den  Singsang  der  alten  Oper  parodierte:  DerTod  des  Verraters.  Er 
fiihrte  das  Werkchen  dem  Meister  in  einer  gliicklichen  Stunde  vor  und  dieser 
entschloB  sich  sofort,  es  in  einem  Hofkonzert  zum  besten  zu  geben.  Was  Cor- 
nelius  mehr  begliickte,  war  Liszts  Lob  an  und  fiir  sich.  »Wenn  Du  gehort 
hattest, «  schreibt  er  an  die  Mutter,  »wie  der  Tod  des  Verraters  bei  Liszt  aufge- 
nommen  wurde  und  wie  enthusiastisch  er  selbst  denerstenTenor  mitsang,  und 
wie  es  dann  im  Jubel  noch  einmal  gesungen  wurde,  Du  hattest  groBe  Freude 
gehabt.«  Merkwiirdig  bleibt  dieses  Intermezzo  deshalb,  weil  hier  ein  indivi- 
dueller  Humor  zu  seinem  Rechte  kam.  Hatte  Liszt  tieferes  Verstandnis  fiir  den 
Humoristen  in  Cornelius  gehabt,  er  wiirde  ihn  auf  diesen  Weg  der  Komik  ver- 
wiesen  haben,  doch  Cornelius  fand  ihn  auch  ohne  Liszt  wieder. 
Da  er  in  Weimar  noch  nicht  festen  FuB  fassen  konnte  und  fiirchten  mufite, 
Liszt  zur  Last  zu  fallen,  zog  sich  Cornelius  in  die  Heimat  zuriick.  Zuerst  nach 
Mainz,  dann  nach  Wallerfangen  an  der  Saar,  wo  er  bei  Verwandten  gastliche 
Aufnahme  fand.  Er  gab  Musikstunden  und  gewann  neue  Freunde,  in  deren 
Umgang  verschiedeneGedichteundMusikstiicke  entstanden.  Vonderersehnten 
Vereinigung  der  Musik  und  derPoesie,von  dem  Momente,wosichnachlangem 
Ringen  die  beiden  Himmelsmachte  des  Tones  und  der  Sprache  zu  lieblichem 
Bunde  vereinigten,  legt  die  autobiographische  Skizze  Zeugnis  ab:  »Weit,  weit 
von  Weimar  find  ich  ein  freundliches  Asyl  in  einer  kleinen  Stadt  an  einem 
kleinen  Strom  —  ein  NebenAuB,  wie  ich  eben  ein  —  Nebenmensch  bin.  Da  ist 
in  den  schonen  Kreisen,  in  denen  ich  sehr  giitig  aufgenommen  war,  eine  junge 
Dame,  die  spielt  sehr  schon  Klavier,  singt  auch  sehr  schon  dazu.  Der  wollt'  ich 
denn  spater  vom  Land  aus,  eine  Artigkeit  erweisen,  mich  wohl  auch  ein  wenig 
zeigen.  Da  schrieb  ich  ihr  sechs  kleine  Musikbriefe.  Jedes  Lied  durfte  nicht 
groBer  sein,  als  es  sich  grade  auf  den  Briefbogen  schreiben  liefi.  Der  Dichter 
in  mir  war  unter  groBen  Wehen  geboren;  der  Musiker  war  ein  Angstkind  von 
jeher;  da  kam  aber  nun  das  Gliickskind,  das  von  beiden  das  Beste  hatte  und 
mit  freiem  kiinstlerischem  Gebaren  in  die  Welt  lachte.  Das  war  der  Dichter- 
Musiker.  Mein  Opus  I  war  da.«  Es  enthielt  die  Lieder:  Untreu,  Veilchen, 
Wiegenlied,  Schmetterling,  Nachts,  Denkst  du  an  mich. 
Nach  Wochen  stillen  Schaffens  eilte  Cornelius  an  die  Seite  seines  geliebten 
Liszt,  der  seine  Getreuen  beim  Karlsruher  Musikfest  um  sich  haben  wollte: 
denn  es  war  eine  Parade  der  Zukunftsmusik.  Auf  dieser  Reise  muB  es  gewesen 
sein,  daB  Liszt  und  die  Seinen  der  Auffiihrung  einer  sogenannten  Tiirkenoper 
beiwohnten,  wie  sie  damals  auf  den  deutschen  Biihnen  haufig  waren.  Wenig- 
stens  nennen  sich  die  Kunstgenossen  seitdem  mit  Namen,  die  auf  irgendeinem 
alten  Theaterzettel  einmal  wieder  ans  Licht  kommen  mogen.  Liszt  heiBt  fortan 
Padischah,  das  ist  Sultan  oder  Kalif  und  jeder  seiner  Jiinger  Murl,  was  im 
engeren  Sinne  Leibgardist,  im  weiteren  modernen  Teufelskerl  oder  Anti- 
philister  bedeuten  diirfte.  Cornelius  verzeichnet  elf  Murls  in  seinem  Notizbuch. 
Joachim  fiihrt  beispielsweise  den  Beinamen  Ali  Pascha,  Eduard  Singer  Seld- 
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schuk  Murl.  Cornelius  gar  ist  Murl  Seraskier,  das  heiBt  Hauptmann  der  Murls. 

DaB  er,  wenn  nicht  der  Jiingste,  so  doch  der  Letzte,  der  sich  dem  Kreise  zuge- 

sellt  hatte,  zu  einem  solchen  Ehrennamen  gelangt  ist,  bleibt  auffallend  —  1 

gleichviel !  Wenn  das  Ganze  auch  nur  ein  Scherzspiel  war,  so  hat  es  doch  dazu 

beigetragen,  den  Esprit  du  corps  zu  heben.  Oft  heiBt  es  in  den  Briefen  Liszts  f 

und  anderer,  wenn  irgendeine  kunstlerische  Angelegenheit  durchgesetzt  wer-  j 

den  sollte,  da  miissen  ein  paar  Murls  vorgeschickt  werden,  oder:  Der  und  der  \ 

Murl  eignet  sich  dazu  am  besten.  Fiir  den  Biographen  hat  dieser  orientalische 

Mummenschanz  noch  eine  tiefere  Bedeutung  insofern,  als  in  dieser  Richtung 

die  Anregung  zum  Barbier  von  Bagdad  liegen  diirfte,  iiber  dessen  Urspriinge 

wir  sonst  nichts  Genaueres  wissen. 

Mit  Sechsen  der  Murls,  namlich  mit  Biilow,  Cornelius,  Joachim,  Pohl,  Pruck- 

ner  und  Remenyi,  die  alle  miteinander  Briiderschaft  tranken,  unternahm 

Liszt  eine  Fahrt  nach  Basel,  zu  dem  aus  Deutschland  verbannten  Richard 

Wagner.  »Die  siegestrunkene  Posaunenmelodie  aus  dem  Vorspiel  zum  dritten 

Akt  des  Lohengrin  sangen  wir  dem  ersehnten  Meister  entgegen,  als  wir  im  ; 

Kiinstlerextrazuge  den  Verbannten  in  der  Schweiz  aufsuchten«,  schreibt  Cor- 

nelius  in  seinem  spateren  Lohengrinaufsatz.  Die  BegriiBung  fand  bekanntlich  | 

am  6.  Oktober  im  Hotel  zu  den  drei  Konigen  statt.  Am  nachsten  Tage  traf  noch 

die  Fiirstin  Wittgenstein  mit  ihrer  Tochter  Marie  und  deren  Vetter  Eugĕne  ein, 

und  dieser  freudig  bewegten  Versammlung  las  dann  Wagner  aus  seiner  Nibe- 

lungendichtung  vor,  gab  auch  einiges  von  der  Musik  zum  besten.  Liszt  erfiillte 

einen  sehnlichen  Wunsch  Wagners  und  spielte  die  groBe  B-dur-Sonate  op.  106 

von  Beethoven,  was  auf  alle  wie  eine  Offenbarung  wirkte.  Im  iibrigen  bildeten 

natiirlicherweise  Wagners  Hoffnungen,  seine  Amnestie  und  die  Auffiihrung 

des  Ringes,  den  Gegenstand  der  gemeinsamen  Unterhaltung.  Inwieweit  sich 

Cornelius  schon  damals  Wagner  -^herte,  ist  unbekannt.  Genug,  daB  ihn  die 

Erlebnisse  dieser  Jeteten  acht  Tage  so  machtig  ergriffen,  daB  er  sich  entschloB, 

ein  ganzes  Buch  dariiber  zu  schreiben,  worin  er  neben  einer  Schilderung  der  * 

Personen  und  Begebenheiten  in  Karlsruhe  und  Basel  hauptsachlich  fiir  die  ;| 

drei  groBen  Meister  Berlioz,  Wagner  und  Liszt  eintreten  wollte.  In  erster  Linie 

allerdings  mochte  er  fiir  Liszt  kampfen  und  unter  des  Meisters  Augen  seine 

Waffen  schmieden.  Liszt  reicht  ihm  hilfreich  die  Hand  dazu.  Am  4.  November 

iibersiedelt  Cornelius  nach  Weimar,  um  fiinf  Jahre  dort  zu  bleiben  und  sein 

Schicksal  zu  erfiillen.  Damit  vollzieht  er  endgiiltig  seinen  AnschluB  an  die 

Zukunftsmusik. 
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Wieder  zeigt  sich  heute  einmal,  dafi  die  Oper  sich  zuriickentwickeln  will, 
um  vorwa.rts  zu  kommen.  Man  vergifit  das  leicht  und  spricht  lieber 
von  einer  Anarchie  im  modernen  Opernschaffen,  man  schimpft  iiber  neueste 
Kunstgesetze,  die  fiir  tausendundein  Talente  zum  hochsteigenen  patentierten 
Gebrauch  hergerichtet  und  gerauschvoll  propagiert  werden,  gerade  als  ob 
dieser  gegenwartige  Fieberzustand  nicht  der  entscheidende  Punkt  des  Augen- 
blicks  ware  und  auch  nichts  absolut  Neues  in  der  Geschichte  der  Oper  selbst, 
die  nur  scheinbar  eine  langsame  Evolution  ihrer  einzelnen  Elemente  darstellt. 
Ohne  solch  plotzliche  Revolutionen,  deren  Starke  es  ist,  fiir  vielleicht  aus- 
sichtslose  Ziele  zu  kampfen  oder  fiir  angebliche  Wahrheiten,  die  vielfach 
schon  morgen  als  Falschheiten  erkannt  werden,  hatten  wir  iiberhaupt  nie 
etwas  iiber  die  Wesenheit  der  Oper  eriahren;  denn  nur  in  Zeiten  der  Krise 
besinnen  wir  uns  auf  die  ureigensten  Gesetze,  durch  die  sie  ihre  Rotations- 
fahigkeit  um  die  eigene  Zentrale,  um  den  an  sich  zwitterhaften  »Begriff« 
erlangt,  sonst  platschern  wir  gemiitlich  in  der  opernhaften  Aufmachung  wei- 
ter,  die  uns  etwa  ein  Handel,  ein  Gluck,  ein  Mozart  und  endlich  ein  Richard 
Wagner  hinterlassen  haben. 

Auf  die  iiberschwenglichste  Bayreutherei  der  letzten  Jahrzehnte  ist  momentan 
eine  Wagner-Baisse  gefolgt,  eine  grofie  Tradition  geht  langsam  zu  Ende,  weil 
sie  nicht  mehr  als  der  lebendige  Geist  der  Zeit  empfunden  wird.  Alle  Lek- 
tionen  iiber  Gattung  und  Tendenz  des  Wagnerschen  Musikdramas,  das  doch 
selbst  einmal  fortschrittlichstes  19.  Jahrhundert  war,  tauschen  nicht  iiber 
den  wahren  Sachverhalt:  Bei  der  von  der  Jiingstvergangenheit  insgesamt 
inszenierten  Uberwindung  Wagners  handelt  es  sich  weniger  um  das  Nieder- 
ringen  eines  Herkules,  der  dem  einen  oder  anderen  vielleicht  allzulang  ge- 
herrscht  haben  mag,  nein,  der  Einschnitt  war  notwendig und  der  angebahnte  Ge- 
staltwandel  ist  nur  deshalb  zukunftsreich,  weil  iran  immer  ncch  das  Genie 
achtet  und  Wagner  durchaus  nicht  als  Widersacher  ansieht,  aber  doch  sich 
bewuBt  ist,  daB  die  Zeit  der  verminderten  Septime  —  als  wesentliches  Symbol 
der  Wagnerschen  Kunstsprache  —  ebenso  endgiiltig  voriiber  ist  wie  die  hinter 
seiner  Erlosungstheorie  lauernde  Ethik,  zu  deren  Moral  die  schopferisch  ar- 
beitenden  und  ernsthaft  schaffenden  Gehirne  der  Gegenwart  keinen  ideellen 
Kontakt  mehr  finden  konnen.  Es  ist  eben  die  beriichtigte  Sackgasse,  aus  der 
wir  endlich  heraus  miissen,  sei  es  nun,  daB  entsinnlichte  Romantik  das  nachste 
Ziel  ware,  oder  auch  Riickkehr  zum  Barock,  das  wie  die  Handel-Renaissance 
neben  anderem  zeigt,  jetzt  wieder  augenfallig  in  Mode  kommt.  Mit  anderen 
Worten:  Man  meint,  dafi  trotz  Wagner  eine  Oper  moglich  sein  musse  und 
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denkt  wieder  an  eine  problemfreie  Kunst  an  Stelle  aller  problematischen  Ver- 
suche  und  philosophieschwangeren  Weltthesen.  Allerdings  hat  man  noch 
nichts  annahernd  Gleichwertiges  aufzuweisen.  Wenn  aber  die  Produktivita.t 
einer  Zeitspanne  wie  im  Fall  Wagner  restlos  erschopft  ist,  dann  muB  stets 
erst  eine  kritische  Epoche  die  faulgewordenen  Fundamente  durch  neue  er- 
setzen,  und  wieder  einmal  bestatigen  unsere  Tage  die  alte  Schulweisheit,  daB 
schopferische  Epochen  zunachst  durch  kritische  Episoden  voneinander  ge- 
trennt  werden.  Wir  stehen  mitten  in  der  Krise  drin,  man  sollte  deshalb  nicht 
gleich  von  Merkmalen  des  kunstlerischen  Verfalls  reden,  sondern  viel  mehr  im 
gegenwartigen  Treiben  der  Jungen  und  Jungsten,  auch  wenn  sie  sich  sozu- 
sagen  noch  hemdsarmelig  auf  der  Biihne  balgen,  schon  den  Glauben  an  das 
Kiinrtige  suchen,  man  sollte  den  unleugbaren  Knick,  der  iiberdies  durch  die 
ganze  europaisch-deutsche  Musik  geht,  nicht  den  »Reprasentanten  der  Ent- 
artung  « in  die  Schuhe  schieben,  sondern  positiv  wie  negativ  gewendet  wenig- 
stens  immer  prinzipiell  anerkennen,  daB  der  Kiinstler  und  in  erster  Linie  der 
Musiker,  sofern  er  nicht  von  vornherein  zu  den  Epigonen  zahlen  will,  aus 
seiner  Zeit  und  fur  seine  Zeit  schafft.  Unsere  eigene  Not  spiegelt  sich  in  seinem 
fragmentarischen  Schaffen,  seine  noch  so  problematisch  gebrochene  Stimme 
ist  letzten  Endes  Ausdruck  unserer  eigenen  Unvollkommenheit,  starkste 
Exaltation  unserer  personlichen  Schwache.  Und  doch  leben  auch  wir  von  der 
Sehnsucht  an  eine  im  SelbstbewuBtsein  treu  behutete  Erfiillung,  gleichnis- 
stark  sind  wir  der  innersten  Uberzeugung,  daB  nach  allen  Ausloschungen  der 
Seele,  nach  bitteren  Enttauschungen  und  furchtbaren  Entgleisungen  wieder 
Tage  der  Sonne  kommen  miissen.  Es  wird  auch  in  der  Kunst,  so  peinlich 
ihre  historische  Wahrheit  heute  sein  moge,  nicht  anders  sein! 
Kehren  wir  jedoch  zum  Kardinalpunkt  zuriick,  zur  Gegenwartsirage  der 
Oper,  iiber  die  man  so  viel  rasoniert,  nur  weil  sie  von  der  antiquierten  Tra- 
dition  los  will,  aber  in  ihren  Massen  und  MaBen  noch  des  selbstherrlich  sicheren 
Fiihrers  entbehrt,  denn  Leute  mit  den  Anlagen  eines  Herkules  sind  wirklich 
selten.  Von  dem  ringenden  Leben,  das  sich  trotzdem  alliiberall  zeigt,  von  den 
vera.nderten  und  verjiingten  Stil-  und  Spieltendenzen  ist  allerdings  in  den 
grausam  charakterlosen  und  gestaltlosen  Spielplanen  so  mancher  Biihne 
noch  nicht  viel  zu  merken.  Aber  auch  das  ist  Symbol  eines  in  Zwiespalt  ge- 
ratenen  Vierteljahrhunderts;  das  auBere  Erschlaffen  der  Lebensspannung 
zeigt  hier  in  der  automatischen  Abwehr  des  Neuen  wie  dort  im  Konzertsaal 
der  Widerspruch  gegen  jede  Erschiitterung  des  diatonischen  Fundaments 
recht  deutlich,  daB  wir  an  einem  wichtigen  Zweifelspunkte  stehen,  daB  das 
erkenntnismaBige  Ringen  um  den  Grundbegriff  »Oper«  nicht  abgeschlossen 
ist.  Wenn  unsere  Opernhauser  noch  genau  wie  in  der  ehemaligen  Hoftheater- 
sphare  die  jiingste  Produktion  des  Landes  meiden  und  allerhochstens  sich  den 
Zufallstreffern  einiger  moderner  Kassenstiicke  zuga.nglich  erweisen,  so  tau- 
schen  sie  aus  sehr  begreiflichen  Griinden  eine  selbstzufriedene  Ruhe  am 
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Opernmarkte  vor.  Spielplane,  in  denen  aus  der  Klangsphare  der  Klassik  und 
Romantik  z.  B.  Mozart,  Wagner  und  seine  Nachrolger  StrauB  und  Pfitzner 
allein  das  groBe  Wort  fiihren,  sind  aber  nicht  Ausdruck  des  Zeitwillens,  daher 
hat  auch  der  verdachtige  Spanier  Don  Josĕ  Maria  Borrico  unrecht,  wenn  er 
nach  einer  langeren  Reise  durch  Deutschlands  Opernhauser  ironisch  etwa  so 
resiimiert:  »In  der  deutschen  Musik  bilden  Richard  Wagner  und  Franz  Lehar 
die  bei  weitem  beliebtesten  Hauptpieiler. «  Das  ist  nach  dem  Geschmack  derer 
gesprochen,  die  sich  von  der  unmittelbar  voraufgegangenen  Anschauungs- 
weise  nicht  emanzipieren  konnen,  das  ist  die  Meinung  von  gestern,  also  die 
Ansicht  jener  Philister,  die  eine  Entwertung  des  Pathetischen  jetzt  ebenso- 
wenig  zugeben  wiirden  wie  die  prinzipielle  Behauptung,  daB  die  Geschichte 
der  Oper  uns  bis  heute  nur  empirische  Tatbestande  geliefert,  aber  keine  end- 
giiltigen  Entscheidungen  gebracht  hat.  Jedenfalls  kann  kein  Theater  auf  die 
Dauer  von  scheidender  Romantik  und  bescheidener  Epigonenkunst  existieren, 
so  sehr  die  Direktoren  auch  den  Paradeausstattungen  alterer  Opern  Prioritats- 
rechte  zubilligen  und  es  im  ganzen  bei  platonischen  Bekenntnissen  an  eine 
groBziigige  Zukunft  der  Gattung  belassen.  Die  oft  genug  behauptete  Sterilitat 
unserer  Epoche  hat  vielfach  ihren  Grund  auch  darin,  daB  die  Produzierenden 
selbst  die  von  dem  Spanier  obernachlich  angedeutete  Synthese  nicht  erkannten 
und  Wagner  wie  Lehdr  ihnen  um  so  zweifelhafter  erschienen,  je  mehr  es  sich 
bei  deren  unentwegten  Anhangern  um  ein  einfaches  arithmetisches  Problem 
drehte.  Einerseits  wurde  mit  Hilfe  nachkonstruierter  Theorien  die  Wagner- 
oper  schulmaBig  weitergebildet,  andererseits  aber  der  Markt  mit  obernach- 
lichen  Machwerken  iiberspiilt,  die  zu  der  vollig  ausgewogenen  strukturalen 
Definition  der  von  dem  jiingeren  Lehar  wenigstens  gepAegten  Richtung  iiber- 
haupt  keine  Beziehung  mehr  hatten.  Es  fehlten  tatsachlich  Werke,  die  geeig- 
net  waren,  einen  gewissen  Ausgleich  und  Ubergang  zu  schaffen  zwischen  den 
Forderungen  eines  Publikums,  dem  in  der  Mehrzahl  das  Extrem  in  der  Kunst 
nuneinmal  nicht  behagt,  und  den  Neigungen  der  Komponisten,  die  Anarchisten- 
blut  in  ihren  Adern  fiihlten.  Es  gab  unentschuldbare  Verzerrungen  und  ab- 
gegriffene  Banalitaten  des  einen  wie  des  anderen  Typs,  man  futterte  die 
Theater  viel  zu  lange  mit  betriigerischem  Wollen  und  minderwertiger  Men- 
talitat,  ohne  auch  nur  den  Versuch  zu  wagen,  diesen  Schattenwerken  Erschei- 
nungenvoncharaktervoll  bestimmtemundinnerlich  begrundetem  Gegenwarts- 
zug  gegeniiberzustellen  und  diese  beiden  Grundmotive  und  Gegenpole  neu- 
deutschen  Opernschaffens,  wofiir  Wagner  und  Lehar  immerhin  zu  gelten 
hatten,  irgendwie  ineinander  zu  verschra.nken  zu  einem  selbstandig  neuen 
Operntypus.  Miide  Akademiker  auf  der  einen  und  gewissenlose  Praktiker 
auf  der  anderen  Seite  lieBen  die  beiden  einst  so  tragfa.higen  Saulen  wie  morsch- 
gewordene  Stiitzen  auseinanderfallen.  Die  Tragweite  des  gegenwartigen 
Opernproblems,  das  ich  ebensogut  ein  Opernelend  nennen  konnte,  erkennt 
man  auch  daraus,  daB  die  Theater  sich  mit  solchen  Belanglosigkeiten  iiber- 
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haupt  behalfen,  wofern  sie  nicht  ganz  retrospektiv  sich  einstellten  und  den 
Spielplan  »historisch«  orientierten,  aber  die  gesellschaftsbildende  Kraft  des 
Theaters  fast  ganz  dabei  negierten  und  diejenigen,  die  trotzdem  ernstlich  nach 
neuen  Wegen  suchten,  ihrem  Schicksal  einfach  iiberlieBen.  Einige  mit  krampf- 
hafter  Schnelligkeit  da  und  dort  herausgebrachte  Urauffiihrungen  besagten 
gar  nichts,  in  ihrer  Gegensatzlichkeit  und  Buntwiirfeligkeit  verwirrten  sie 
eher,  als  daB  sie  systematisch  aufzeigten,  was  uns  not  tat.  Es  war  die  Zeit,  da 
der  Komponist,  der  mit  einiger  Aussicht  auf  Erfolg  aufgefiihrt  zu  werden 
wiinschte,  oft  gegen  seine  bessere  Uberzeugung  sich  an  die  bestehende  Tra- 
dition  anlehnen  und  seinen  Drang  nach  Urspriinglichem  und  Zeitnotwendigem 
unterdriicken  muBte.  Grob,  aber  doch  ehrlich  gesagt,  war  das  zugleich  eine 
Periode  der  Pseudokunst;  konventionelles,  sich  dramatisch  gebardendes  Pol- 
tern  beherrschte  die  Bretter,  die  die  wahrhaft  wegbahnenden  Meister,  etwa 
ein  Schonberg  und  Strawinskij,  nicht  betreten  durften.  Und  doch  ware 
der  unschone  Tod  der  Romantik  wesentlich  abgekiirzt  worden,  hatte  man  ge- 
rade  diese  iriiher  zu  Wort  kommen  lassen.  Bei  uns  ist  es  ja  nicht  wie  im  eng- 
lischen  Theater  Sitte,  daB  das  Publikum  die  Richtung  angibt,  heute  z.  B.  dort 
die  Abschaffung  der  Tragik  iordert  und  auch  durchsetzt.  Bei  uns  miissen  sich 
die  Schaffenden  zuerst  ihr  Gehirn  zerreiben,  um  eine  Revision  iiberlebter  Ideen 
zu  erreichen  und  die  Gattung  als  solche  zu  retten,  das  Publikum  laBt  es  da- 
gegen  ruhig  zu,  wenn  die  Gattung  am  eigenen  Ubergewicht  vollends  zusam- 
menbricht  (nachwagnerische  Oper,  modernste  Operette!),  auf  der  schiefen 
Ebene  weiterrutscht  und  abwarts  bis  an  den  Rand  des  Verderbens  getrieben 
wird.  Es  gibt  eben  hierzulande  immer  noch  zu  wenig  Idealisten,  die  ihre  Herde 
auf  ungebahnten  Pfaden  zu  hohen  Gipfeln  fiihren  wollen,  und  zu  viel  Reali- 
sten,  die  lieber  auf  bequem  ausgetretenen  Wegen  bleiben;  die  Politik  der 
Direktoren,  deren  Verantwortlichkeit  gefordert  hatte,  zwischen  beiden  zu  ver- 
mitteln,  versagte  vollkommen,  sie  hielten's  mit  der  altbewahrten  Opern- 
asthetik,  so  lange  es  irgend  ging,  und  straubten  sich  gegen  alles,  was  sich 
mutig  zum  Vorkampfer  eines  Neuen  machte  und  ohne  engsten  AnschluB  an 
beliebteste  und  produktivste  Trager  der  Tradition  eigenwillig  vorstieB.  DaB 
eine  Maschinenzeit  das  Gesicht  der  Welt  ganzlich  verandert  hat,  wurde  auf 
dem  Operntheater  (wie  anders  doch  im  Schauspiel!)  iiberhaupt  nicht  ver- 
merkt,  kaum  ein  impressionistisches  Blinzeln  gestattet,  ahnungsvolle  Leere 
gahnte  in  den  Spielplanen,  wahrend  doch  schcn  Wagner  geauBert  hatte: 
»Alles  beruht  in  der  Kunst  auf  dem  lebendigen  Beispiel.« 
Heute  scheint  sich  die  Situation  allerdings  zu  bessern,  die  groBeren  Biihnen 
wenigstens  sehen  ein,  daB  sie  weiterhin  nicht  mehr  lavieren  und  so  ruhig 
abwarten  konnen,  bis  sie  mit  stark  vermindertem  Risiko  der  Entwicklung 
nachtrotten.  Die  Praliminarien  einer  ernsten  Auseinandersetzung  sind  im 
Gang,  Ein-sich-selbst-Besinnen  ist  immerhin  moglich,  und  die  Frage:  Wo 
stehen  wir?  kann  fruchtbar  aufgeworfen  werden.  Man  miiht  sich  endlich 
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wieder,  auch  die  neuartigsten  Kraite  aufzuzeigen  und  dadurch  den  treibenden, 
fordernden  Kern  der  jiingsten  Bewegung  bloBzulegen.  Es  war  iiberdies  hochste 
Zeit,  diesen  Sprung  zu  machen,  wir  waren  sonst  in  ein  bodenloses  Loch  ge- 
fallen.  Denn  unter  das  asketische  Erlosungsdrama  Wagner-Pfitzners  ist  langst 
der  AbschluSstrich  gezogen,  die  scharfste  Begrenzung  nach  oben  erlebte  es  im 
»Palestrina«;  hier  gipfelt  Wagners  Ideendramatik  in  endgiiltig  letzter  Zu- 
spitzung,  aber  dies  zweifellos  erhabene  Dokument  spekulativer  Philosophie 
wirkt  auf  alle,  die  das  Bild  einer  Anderes  wollenden  Kunst  in  sich  tragen  und 
vor  sich  Juveniles,  nicht  Seniles  sehen,  deshalb  so  zwiespaltig  und  unproduk- 
tiv,  weil  in  diesen  Bildern  voll  tiefster  Melancholie  dumpfe  Menschen  in 
schattenhaitem  Land  stehen.  GewiS,  wir  sind  zu  pietatlos  geworden,  um 
dieser  gequalten  Tonsprache  noch  irgendwelche  iiberzeitliche  Daseinsberech- 
tigung  zuzuerkennen,  wir  fiihlen  keine  wirkliche  Potenz  mehr  in  Pfitzners 
operndramaturgischen  Ansichten,  die  schnurgerade  zu  einer  schwachbliitigen 
und  nur  noch  durch  die  Eigenart  seines  dozierenden  Vortrages  etwas  belebten 
Scheineinheit  fiihren.  Er  ist  ein  Muster  jenes  Prazisionsarbeiters,  von  dem 
Fontane  bemerkt:  »Wer  zuviel  abwagt,  sagt  gar  nichts.«  Fiir  Heroensurrogate 
ist  kein  Verstandnis  mehr  in  einer  Zeit,  die  moderne  Gesinnung  an  den  Platz 
der  sentimentalen  Einstellung  gesetzt  hat  und  vom  Kiinstlertum  insgesamt 
ein  vielversprechendes  Werden  verlangt.  Aber  auch  die  Theateroper  von  der 
Art  Puccinis  und  d'Alberts  hat  ihren  hochsten  Trumpf  ausgespielt;  die  Ge- 
setze  ihrer  Wirkung,  die  geradezu  wissenschaftlich,  technologisch  faBbare 
Axiome  geworden  sind,  versagen;  der  infolge  des  siidlichen  Einstroms  ein 
paar  Jahre  auBerlich  so  wirksame  Spieleff  ekt  wird  nur  noch  bei  der  Menschen- 
schaft  des  Kino  ein  groBeres  Privileg  haben,  sonstwo  ist  solch  proletarisierter 
Materialismus  zeugungsunfahig  und  seine  Formel  allen  Peitschenhieben 
einer  spriihenden  Regie  zum  Trotz  steinhart.  Und  Richard  StrauB,  der  sich 
von  der  Romantik  zum  Barock  wandte,  der  soviel  Organisches  und  Mecha- 
nisches  inseiner  Musizieroper  zusammenballte  ?  Sein  Gesamtwer k  ist  unleugbar 
eine  geniale  Stichnamme ;  zusehends  haben  vor  allem  die  spateren  Sch6pfungen 
europaische  Giiltigkeit  bekommen  und  mit  ihrem  ieinliterarischen  Zuschnitt 
auch  einen  gewissen  weltmannisch-verfiihrerischen  Einschlag  erhalten,  der  sie 
kaum  in  Parallele  —  oder  bestenfalls  auf  erhohtem  Niveau  —  zu  manchen 
verstopften  Erzeugnissen  setzt.  Das  spezifisch  Barocke,  bei  anderen  merklich 
vulgarisiert,  ist  darin  pratentios  aufgeplustert  und  asthetenhaft  verschnorkelt. 
StrauB  istProtagonist  eines  Zeitstils,  der  sogardem  altwiener  Walzerrhythmus, 
wenn  auch  mit  nicht  ganz  argloser  Uberholung  seines  Dreivierteltakts,  wieder 
zum  Eingang  in  die  Oper  verholfen  hat.  Hochstens  volle  Verstandnislosigkeit 
konnte  mit  asthetischem  Augenzwinkern  an  dieser  »Entwicklung«  (Synthese 
Wagner-Lehar !)  AnstoB  nehmen;  leider  kommt  sie  in  ihrer  tieferen,  ur- 
gesunden  Bedeutung,  die  zu  unserer  von  souveranem  Blodsinn  beherrschten 
und  operettenverseuchten  Zeit  ein  wirksames  Gegengewicht  hatte  bieten 
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konnen,  nicht  zu  voller  Auswirkung,  weil  StrauBens  Musizieroper  stets  mehr 
musikalische  Fantasie  zu  einem  szenischen  Vorwand  als  musikalische  Ver- 
lebendigung  eines  dramatischen  Impulses  bleibt  und  daher  von  gar  vielen  nur 
als  theatermaBig  dargestellte  Konzertmusik  emprunden  wird.  Oder  als  ultima 
maniera  eines  der  Zivilisation  verhafteten  Feinschmeckers,  der  verzweifelt, 
doch  vergebens,  den  Versuch  macht,  wieder  auf  Grund,  Lauf  Substanz  zu 
kommen. 

Das  eigentliche  Problem  des  modernen  Operngeschehens  liegt  aber  gerade 
darin,  mit  dem  Einsatz  der  Person  eine  neue  Natiirlichkeit  zu  erwerben. 
Das  verkennen  die,  deren  Pathos  zu  gereckt,  zu  deutlich  und  sicher  und 
in  seiner  dekorativen  Wirkung  resigniert  ist,  das  miBverstehen  aber  auch 
StrauB  und  seine  Verwandten,  die  Witz  und  Grazie,  Satire  und  Erotik  als  ge- 
schickte  Ulustratoren  und  gewandte  Zeichner  in  leichte  kapriziose  Musik 
hiillen  und  eine  bunte  Mischung  von  Ritterlichkeit  und  Brutalitat,  von  Zy- 
nismus  und  Romantik  iiber  die  geduldige  Biihne  jagen.  So  gelangen  wir  wohl 
zu  amiisanten  Neuerscheinungen  wie  Volkmar  Andreaes  »Abenteuer  des 
Casanova«,  doch  Elementares,  das  sich  zu  einer  neuen  Welt  runden  konnte, 
erstickt  in  der  Routine  von  Tonen.  DaB  StrauB  selbst  immerhin  auch  ein  An- 
fang  bedeuten  kann  und  nicht  bloB  Kulmination  seiner  Zeit  bleiben  muB, 
das  beweist  die  »Elektra«;  denn  hier  ist  Umschlag  der  Quantitat  in  Qualitat, 
Verwandlung  eines  Negativums  in  ein  Positivum,  dessen  zuckende  Kursiv- 
schrift  ganz  zu  entziffern  allerdings  einer  spateren  Generation  vorbehalten 
sein  diirfte.  Auch  die  Umwertung  der  Werte,  die  musikalische  Wende,  die 
Wagner  in  »Tristan  und  Isolde«  vollzog,  ist  ja  erst  nachtraglich  entdeckt 
worden.  Werke  von  ahnlicher  Schwerkraft  haben  weder  Schreker  noch 
Korngold  geschaffen;  daB  das  von  ihnen  erhoffte  neugeistige  Idol  eine  Initia- 
tive  von  Belang  sei,  haben  sie  selbst  schon  mit  offiziell  gehaltenen,  in  aner- 
kannter  Pragung  sich  gefallenden  Opern  widerlegt.  »Irrelohe«  ist  ein  recht 
uberrliissiges  Echo  von  Einst,  die  »Tote  Stadt«  ein  erbarmliches  Gespenster- 
stiick.  Wer  keine  objektive  Abhandlung  iiber  die  Operngeschichte  der  letzten 
Jahre  schreiben  will,  sondern  von  subjektiven  Bedingungen  ausgeht,  um  alle 
die  Grundwesenheit  der  Musik  erneuernden  Schaffenselemente  in  ihrem 
weiterwachsenden  Verhaltnis  zu  erkennen,  sucht  hier  vergebens.  Ausschlag- 
gebenden  EinnuB  hatte  Schrekers  Symbolik  des  Klangs,  insoiern  sich  sein 
Weg,  Wagners  Wort-Tondrama  mit  dem  altesten  Kulturgut  der  Oper  zu  ver- 
schmelzen,  ebenfalls  ungangbar  erweist.  Er  setzt  die  Typenreihe  der  Wag- 
nerianer  in  etwas  modifizierter  Art  fort,  wahrend  Korngold  dem  sensationell 
angerichteten  Theaterstiick  zuneigt,  das  hier  zudem  eine  »balkanisierte  «  Neu- 
auflage  erlebt.  Mit  volkischer  Einstellung  hat  diese  Beurteilung  iibrigens  nichts 
gemein;  ich  hatte  sonst  wohl  Pfitzner  mit  den  iiblichen  Lobklischees  bedenken 
und  sein  nationales  Wollen  gebiihrend  anerkennen  miissen,  ich  ware  grau- 
sigen  Realitaten  gegeniiber  dann  auch  verpflichtet,  etwa  iiber  Weismanns 
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»SchwanenweiB«,  das  die  Marchenoper  modernisieren  will,  Giinstiges  auszu- 
sagen.  Doch  vermisse  ich  auch  darin  jede  hohere  Perspektive,  die  nur  ent- 
fernt  den  Schopter  einer  groBen  Erneuerung  ahnen  lieBe;  auch  diesesWerk  ist 
—  geschmackvolles  —  Bruchstiick  und  in  vergangenes  Musikgefiihl  ver- 
sunken.  Auf  vollig  anderer  Ebene  liegt  Zemlinskys  tragisches  Marchen  »Der 
Zwerg«,  schon  weil  es  Mahlers  gigantisch-lyrischen  Zug  und  Schonbergs 
praktische  Zersetzung  des  Harmoniebegriffs  der  Biihne  dienstbar  macht  und 
damit  fiir  die  schopferische  Produktion  unserer  Zeit  fast  ebenso  aufschluB- 
reich  wirkt  wie  Alban  Bergs  »Wozzeck«  oder  Wellesz'  »Alkestis«.  Doch  da- 
mit  betreten  wir  den  Kreis  der  wenigen  gewichtigen  Werke,  die  dem  Banne 
des  Wagnerschen  Entwicklungsdogmas  gliicklich  entronnen  sind  und  end- 
lich  auch  in  der  Oper  eine  tiefgreifende  musikalische  Wiedergeburt  er- 
hoffen  lassen.  Hier  sind  aber  bekenntnisreiche  Zwischenwerke  um  so  not- 
wendiger,  je  starker  dieses  spezifisch  abendlandische  Produkt  zu  erstarren 
oder  mindest  einseitig  sich  festzulegen  drohte.  Denn  es  war  anorganische  Ma- 
terie  ohne  rhythmisch-melodischen  Urimpuls  geworden,  das  Urthema  musik- 
dramatischen  Geschehens  war  erstorben;  es  vegetierte  entgeistet,  entseelt, 
entgottlicht  von  der  Abneigung  der  wirklichen  Musiker  und  der  diirftigen 
Liebe  des  burgerlichen  Publikums;  die  prismatische  Deutungsfahigkeit  des 
Begriffs  »Oper  «,  so  vielseitig  wie  der  Liebestrieb,  so  irrational  wie  die  Religion, 
war  Subjektohne  Pradikatgeworden:  denn  jeder  Opernkomponist  verweigerte 
die  Aussage  iiber  das  Auszusagende  oder  sagte  so  unzureichend  aus,  daB  die 
Entfaltung  aller  vielleicht  keimkrattigen  Einzelziige  in  der  theatertechnischen 
Schablone  erstickte. 

Die  ganze  Labilitat,  das  Schwankende  unserer  Epoche  driickt  sich  darin  aus, 
daB  gegenwartig  Vergangenheit  und  Zukunft  zusammenklingen,  daB  wir  eine 
Renaissance  der  Renaissance  erleben.  Auch  in  der  Musik  sucht  man  produk- 
tiven  Fortschritt  aus  Altem,  Mittelalterlichem  zu  gewinnen.  Die  Vorherrschaft 
der  Harmonie,  auf  der  sich  vornehmlich  wahrend  drei  Jahrhunderten  auch 
die  Oper  aufbaute,  ist  damit  gebrochen,  der  radikale  Bruch  mit  allen  auf  die 
Harmonie  sich  griindenden  Gepflogenheiten,  wodurch  sich  die  Oper  nun  am 
Anfang  des  20.  Jahrhunderts  fast  genau  am  selben  Punkt  befindet  wie  zu  Be- 
ginn  des  17.  Jahrhunderts,  als  sie  erstmals  in  Mode  kam,  verpflichtet,  sie  auch 
sonst  aus  ihrer  Versklavung  zu  befreien.  Tiefster  Sinn  der  Handel-Bewegung 
ist  daher  nicht  Freude  an  der  Barockoper  selbst  oder  das  Verlangen  nach  einer 
Rezeption  der  Antike,  sondern  an  diesem  ersten  Hohepunkt  wollen  wir  die 
Wurzeln  des  musikdramatischen  Problems  wieder  kennenlernen  und  uns  neu 
orientieren,  um  daraufhin  konstruktiv  um  eine  Etappe  weiter  zu  kampfen. 
Wellesz'  »Alkestis«  kniipft  an  diesen  primitiven  Entwicklungsstand,  versucht 
aber  aus  antiker  GroBe  und  plastischer  Kraft  des  Ausdrucks  eine  Synthese 
zu  finden,  die  einer  zeitgemaBen  Auffassung  des  »Barock«,  nahekommt,  was 
man  heute  iiberhaupt  nicht  mehr  »entartete  Renaissance«  und  in  seiner 
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vollig  neuen  Ausdrucksdynamik  eine  Verfassungserscheinung  nennen  darf. 
Ahnliches  will  Alban  Berg,  nur  daB  er  im  »Wozzeck«die  Formen  Bachs  neu 
erobert  und  mit  personlichkeitsstarker  Durchbildung  eine  kontinuierliche  Ent- 
wicklung  von  dorther  anbahnt.  Beide  Komponisten  stehen  Schonberg  nahe, 
der  geistgeschichtlich  auch  hier  als  Anreger  zu  gelten  hat.  Sein  eigenes  Mono- 
drama  ist  Wiederaufnahme  des  antiken  Monologs  schlechthin,  Zemlinskys 
»Zwerg«  ein  willkommenes  Pendant  aus  ungefa.hr  gleicher  Erlebnis-  und  Ge- 
staltungsquelle.  Diesen  Werken,  die  Regenbogenbriicken  von  Altem  zu  Kunf- 
tigem  spannen,  sind  noch  andere,  der  gemeinsamen  Gefiihlssache  —  Uber- 
windung  Wagners  und  der  Tradition  —  ebenso  dienende  Sch6pfungen  zuzu- 
zahlen.  Wohl  raumen  Hindemith  (in  seinen  Einaktern)  und  Krenek  im 
»Sprung  iiber  den  Schatten«  griindlich  mit  der  herkommlichen  Oper  auf,  aber 
es  ware,  wie  auch  bei  Strawinskij,  falsch,  nur  davon  zu  reden,  daB  sie  gewalt- 
sam  niederreiBen  wollen.  Diese  mehr  karikaturistischen  Begabungen  vervoll- 
standigen  den  Querschnitt  und  zeigen  auBerdem  iiberdeutlich,  daB  der  Makro- 
kosmos  des  Berufstheaters  durch  den  Mikrokosmos  der  Versuchsbiihne  zu  er- 
setzen  ist.  Denn  als  konsequente  Folge  aus  allem  Gesagten  und  nicht  zuletzt 
aus  diesen  Werken,  die  keineswegs  karnevalistische  Angelegenheiten  sind, 
ergibt  sich  eine  Reform  des  ganzen  Opernbetriebs,  der  ebenso  iiberaltert  ist 
wie  die  meistgespielten  Opern  selbst.  Gar  vieles  muB  auch  da  iiber  Bord  be- 
fordert  werden.  Es  werden  allerdings  bourgeoise  Operntheater  als  kulti- 
vierteste  Pflegestatten  einer  miiden  Kultur  noch  weiter  existieren,  aber  da- 
neben  sind  —  ahnlich  den  Kammerspielen  —  Abende  der  Versuchsbiihne  zu 
reservieren,  wo  wichtige  Neusch6pfungen  von  einem  ernstgestimmten  Publi- 
kum  ausprobiert  werden  konnen,  ohne  gleich  als  sensationslustige  Zukunfts- 
mode  zu  dienen.  Sonst  bleibt  der  Problemkreis  der  Oper  nach  wie  vor  an  die 
jeweilige  Augenblicksstimmung  der  Massen  gebunden.  Auch  diese  jiingste 
Bewegung  miiBte  mit  einem  unbilligen  KompromiB  enden;  denn  wie  die  Dinge 
liegen,  genieBt  hier  immer  noch  die  groBten  Ehren,  wer  seine  Erkenntnisse  in 
einer  —  Operette  ausbreitet.  Davor  ist  die  delikate  aktuelle  Opernfrage  aber  zu 
bewahren,  zumal  jeder  Kenner  sich  von  vornherein  bewuBt  bleibt,daBwir  auch 
kiinftig  das  Problematische  noch  nicht  schlechthin  fiir  das  Kommende  und 
Krampf  nicht  fiir  Genie  nehmen  diirfen.  Es  handelt  sich  ja  nicht  um  eine  mehr 
oder  minder  scharf  profilierte  Modestromung,  sondern  um  die  vitale  Schick- 
salsfrage  des  Operngenres  iiberhaupt:  der  Nachweis  der  Berechtigung  einer 
auf  irgendwelchen  Opernszenen  und  auf  dramatischer  Ensemblekunst  sich 
aufbauenden  Gattung  ist  grundsatzlich  neu  zu  formulieren. 


Notentitel 

Missarum  liber  primus  (1554)  Missae  (1589) 

von  Palestrina  von  Orlando  di  Lasso 

(aus  der  PreuBischen  Staatsbibliothek,  Berlin) 
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Oeuvres  complettes  von  Muzio  Clementi  Gesange  von  Joseph  Haydn 

(aus  der  Sammlung  Von  zur  Westen,  Berlin) 
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RHYTHMISCHE  STRUKTUR  CHINESISCHER 

MELODIE 


nter  den  zahlreichen  Werken  iiber  chinesische  Musik  findet  sich  keines, 


in  dem  der  Untersuchung  des  Rhythmischen  ein  seiner  Bedeutung  an- 
nahernd  angemessener  Platz  eingeraumt  worden  ware,  trotzdem  die  Melodien 
gerade  in  dieser  Beziehung  ein  hohes  Interesse  bieten. 
Die  Liicke  auszufiillen  und  diese  uneriorschte  Seite  der  chinesischen  Melodie 
zu  beleuchten,  ist  die  Auigabe  des  folgenden  Aufsatzes. 
Von  den  zahlreichen  Melodien,  die  ich  wahrend  meines  zweijahrigen  Aufent- 
haltes  in  Shanghai  aufschrieb,  werde  ich  nur  wenige,  rhythmisch  besonders 
charakteristische,  anfiihren  und  jedesmal  einige  Einzelheiten  iiber  deren  Nota- 
tion  beifiigen. 

Eine  StraBe  in  China  bietet  dem  Sammler  einheimischer  Melodien  einen  un- 
endlichen  Reichtum  an  Material:  vom  friihesten  Morgen  bis  spat  in  die  Nacht 
ertont  aus  geoffneten  Fenstern  verschiedener  Theater,  Tempel,  Kapellen,  die 
in  groBer  Zahl  in  der  Stadt  verstreut  liegen,  Gesang  und  der  Donner  von  Schlag- 
instrumenten  chinesischer  Orchester.  Dieses  Gerausch  verbindet  sich  zu  einem 
eigenartigen  »Kontrapunkt«  mit  der  Musik  von  Hochzeitsprozessionen  oder 
Begrabnissen,  mit  dem  musikalisch-eintonigen  Gewimmer  der  Bettler,  den 
charakteristischen  »Rezitativen«  ungeheure  Lasten  schleppender  Kuli;  dazu 
gesellt  sich  noch  oft  der  Gesang  umherziehender  Musiker  oder  Verkaufer 
von  Musikinstrumenten,  die  gleich  hier  auf  offener  StraBe  ihre  Instrumente 
vorfiihren  und  so  einen  Schwarm  larmender  Buben,  Handwerker  und  Gaffer 
um  sich  versammeln. 

Das  Notieren  einer  Melodie  bietet  unter  solchen  Umstanden  oft  erhebliche 
Schwierigkeiten.  Andererseits  ist  das  Einladen  chinesischer  Musikanten  ins 
Haus  (wie  es  oft  gemacht  wird)  fiir  den  Zweck  der  Notation  meist  verfehlt, 
denn,  wie  ich  es  oft  bemerkte,  spielt  der  Chinese  die  gleiche  Melodie  »fiir  sich« 
und  auf  Bestellung  ganz  verschieden,  und  zwar  im  letzten  Falle  mit  einer 
schlechtverhehltenKunstlichkeit.  Diese  auBert  sichmeistensineinemununter- 
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AUS  DEM  RUSSISCHEN  VON  ANNA  EL-TOUR 


Josef  Jasser  absolvierte  das  Moskauer  Konservatorium  als  Pianist 
und  Organist  und  wurde  daselbsti9i8  zum  Professor  fiir  Orgel- 
spiel  ernannt.  Bis  1920  war  er  als  erster  Organist  der  GroSen  Oper 
und  unter  Kussewitzkij  als  Orchester-Solist  tatig.  1920  bereiste  er 
Sibirien  als  vortragender  Lektor  des  Staatsquartetts.  1921  wurde 
er  zum  Dirigenten  der  oShanghai  Singers  Society«  ernannt,  trat 
auch  alsSolist  in  den  Shanghai  Munizipal-Conzerts  auf,  wo  er  seine 
eigenen  Kompositionen  spielte.  Zwei  Jahre  lang  beschaftigte  er 
sich  eingehend  mit  chinesischer  Musik,  sein  Werk  daruber  wird 
demnachst  in  New-York  erscheinen. 
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brochenen  Fortissimo,  das  alle  Feinheiten  der  rhythmischen  Zeichnung  ver- 
wischt,  und  in  einer  Verlangerung  der  Melodie,  die  selten  gut  ausiallt.  Der 
Chinese  legt  sich  eben  ins  Zeug  aus  »geschaftlichem  « Interesse,  was  in  solchem 
Falle  recht  nachteilig  wirkt.  Deswegen  ist  es  ratsam,  zum  Zweck  der  Notation 
weder  einen  Chinesen  ins  Haus  zu  laden,  noch  ihn  zu  veranlassen,  eine  Melodie 
fiir  Extra-Bezahlung  zu  wiederholen  —  man  warte  lieber,  bis  er  es  aus  freien 
Stiicken  tut. 

Ich  habe  mich  uberzeugt,  daB  Reisende,  die  die  chinesischen  Verhaltnisse  nicht 
kennen,  aus  diesem  Grunde  viele  chinesische  Melodien  falsch  notiert  haben, 
und  zwar  hauptsachlich  was  das  Rhythmische  anbelangt. 
Es  ist  aber  auch  moglich,  daB  falsche  Vorstellungen  daraus  erwachsen,  daB 
in  allen  europaischen  Werken  iiber  chinesische  Musik  theoretisch  das  Metrum 
auf  2-,  4-  und  (in  seltenen  Fallen)  auf  3-teilige  Takte  beschrankt  wird.  Eine 
oft  sehr  sorgfa.ltig  mit  phonographischer  Hilfe  notierte  Melodie  wird  rein  me- 
chanisch  in  gleiche  |-,  \-  oder  |-Takte  eingeteilt,  je  nachdem  der  Rahmen 
annahernd  paBt.  Was  chinesische  Traktate  iiber  Musik  anlangt,  so  kann  man 
behaupten,  daB  diese-  Takteinteilung  nur  ausnahmsweise  offiziell  geschieht, 
und  zwar  nicht  aus  musikalischen  Griinden,  sondern  aus  rein  theoretischen 
und  sogar  aus  religios-symbolischen.  Jedoch  ha.lt  sich  das  Leben  selten  an 
Theorien,  und  in  der  musikalischen  Praxis  bedienen  sich  die  Chinesen  (viel- 
leicht  unbewuBt)  oft  eines  viel  komplizierteren  Rhythmus,  besonders  in  Kom- 
binationen  verschiedenartiger  Metren  innerhalb  eines  musikalischen  Satzes, 
Dinge,  die  erst  vor  verhaltnismaBig  kurzer  Zeit  in  europaischer  Musik  auf- 
tauchten. 

Diese  rhythmischen  Feinheiten  sind  nicht  immer  in  phonographischer  Nota- 
tion  zu  erkennen,  denn  um  das  MaB  (den  Rhythmus)  chinesischer  Melodie 
zu  erkennen,  muB  man  oft  nicht  nur  die  Melodie  horen,  sondern  auch  den  aus- 
fiihrenden  Musiker  sehen  —  er  hilft  dem  Rhythmus  oft  mit  einer  unwillkiir- 
lichen  Bewegung  des  Kopfes,  der  Arme,  des  ganzen  Korpers  nach,  unter- 
streicht  ihn  durch  Bogenfiihrung  bei  Streich-  und  Atemsch6pfung  bei  Blas- 
instrumenten.  Um  zu  zeigen,  wie  ein  und  dieselbe  Melodie  von  zwei  verschie- 
denen  Menschen  notiert,  rhythmisch  verschieden  sein  kann,  f iihre  ich  folgende 
zwei  Beispiele  an: 


Diese  Melodie  wurde  vor  20  Jahren  von  A.  C.  Moule  (einem  hervorragenden 
Erforscher  chinesischer  Instrumente)  notiert  und  besteht  bei  ihm  aus  vier 
|-Takten,  einem  |-Takt  und  neunzehn  |-Takten. 
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Vor  zwei  Jahren  gelang  es  mir,  dieselbe  Melodie  etwasverandertund  bedeutend 
gekiirzt  zu  notieren.  Wie  im  ersten  Falle  spielte  sie  ein  wandernder  Verkaufer 
von  Musikinstrumenten.  Hier  ist  meine  Notation  in  dieselbe  Tonart  wie  die 
erste  transponiert: 


Die  rhythmische  Struktur  ergibt  sich  wie  folgt: 

Einleitung  f  +  f 

ErsterAbschnitt  f  +  f+! 

Zweiter  Abschnitt  f  +  i!  +  !  +  f 

Dritter  Abschnitt  f  +  f  +  f  +  f 

Vierter  Abschnitt  I  +  £  +  f 

SchluB  f  +  I 

Damals  war  mir  die  erste  Notation,  die  ich  viel  spater  entdeckte,  noch  unbe- 
kannt.  Ich  muB  gestehen,  daB  ich  im  ersten  Augenblick  nach  der  Entdeckung 
an  der  Richtigkeit  meiner  Notation  zweifelte  und  glaubte,  die  mir  aufge- 
fallenen  rhythmischen  Eigenheiten  dem  Ausdruck  zuschreiben  zu  miissen,  den 
im  Rahmen  der  einheitlichen  Taktteilung  die  Phrasierung  ergab.  Jedoch 
sprechen  zwei  Tatsachen  gegen  die  Annahme  einer  absoluten  Richtigkeit  der 
Notation  im  ersten  Beispiele:  Keine  Angabe  der  Phrasierung  und  nur  ein  i- 
Takt  unter  lauter  |-  und  f-Takten.  Was  meine  Notation  anlangt,  so  laBt  sich 
in  ihr,  wenn  auch  kein  einheitliches  Gesetz,  so  doch  eine  gewisse  einheitliche 
Tendenz  von  Vereinigungen  verschiedenartiger  MaBgruppen  in  einem  Ab- 
schnitt  verfolgen.  Eine  gewisse  Asymmetrie  der  Struktur  kann  auch  dem  unzu- 
langlichen  Musikverstandnis  des  Ausfiihrenden  zugeschrieben  werden,  der 
sich  nicht  genau  Rechenschaft  gibt,  wie  er  spielt. 

Trotzdem  wiirde  ich  nicht  auf  der  relativ  groBeren  Richtigkeit  meiner  Nota- 
tion  bestehen,  wenn  ich  nicht  durch  einen  Zufall  ein  offizielles  Dokument  in 
die  Hande  bekommen  hatte,  das  meine  Annahmen  iiber  das  Wesen  der  chine- 
sischen  Rhythmik  bestatigt.  Es  ist  das  Bruchstuck  aus  einer  Hymne  an  Kon- 
fuzius  aus  einer  alten  chinesischen  Partitur  (entziffert  und  veroffentlicht  1901 
durch  G.  E.  Moule),  in  der  die  Begleitung  der  Laute  der  rhythmischen  Struktur 
meiner  Notation  sehr  ahnelt,  mit  dem  Unterschied,  daB  hier  (in  strenger  Ord- 
nung)  verschiedenartige  Gruppen  (|  und  I)  in  einen  Takt  von  f  zusammen- 
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gezogen  sind,  statt  sich  in  verschiedenen  und  |-Takten  zu  musikalischen 
Abschnitten  zu  verbinden.  Anbei  das  gekiirzte  Beispiel: 


Jeder  Takt  dieses  Beispiels  besteht  offensichtlich  aus  drei  Notengruppen:  zwei 
auBeren  dreiteiligen  und  einer  zweiteiligen  Mittelgruppe.  Da  die  erste  Note 
jeder  Gruppe  immer  als  Auftakt  einsetzt  (den  ersten  Takt  ausgenommen  — 
wo  sie  jedoch  hinzuzudenken  ist),  so  ware  es  richtiger,  dieses  Beispiel  in  fol- 
gender  Weise  zu  notieren: 


\il  ■     «  -m 

[~o  s  1 

.....4 

^ — 1  • 

m  >■ 

• 

'  r  11 
»•        >          >•  i 
~     ft  p       ft  p  ' 

1  1 — 

m-  >■ 

2 

Schematisch  driickt  sich  dieser  Rhythmus  so  aus: 


i$jnn  m  ijn n  m  ■J — j  etc, 

oder  -f  + 1  +  l  (=  I),  wobei  die  Gruppe  von  f  auf  keinen  Fall  als  Triole  auf- 
zufassen  ist. 

Bemerkenswert  ist,  daB  diese  eigenartige  rhythmische  Kombination  von  dem 
russischen  Komponisten  Nikolaus  Medtner  gern  angewandt  wird,  trotzdem 
seinem  Schaffen  jeglicher  Zusammenhang  mit  chinesischer  Musik  fehlt.  Nur 
gebraucht  er  eine  etwas  andere  Folge  von  Gruppierungen  innerhalb  eines 
|-Taktes,  und  zwar:  1  +  «  + 1  (?)  statt  'i  +  I  +  3  (0  der  chinesischen  Partitur, 
d.  h.  er  nahert  sich  dem  Metrum  der  von  mir  notierten  Melodie  (Beispiel  2). 
Vergleicht  man  jedoch  zwei  oder  mehr  Takte  als  Gruppen  miteinander,  so 
bleibt  das  charakteristische  Abwechseln  von  zwei  nebeneinanderstehenden 
dreiteiligen  Gruppen  mit  einer  zweiteiligen: 

Medtner  f  +  l  + 1  II  f  +  I  +  % 

chinesische  Partitur  .  .  .  .!+*  +  §  II  t  +  1+1 

Das  typische  Werk  Medtners,  das  deutlich  in  diesem  Metrum  gehalten  ist,  ist 
»Das  Marchen«  op.  8  Nr.  2,  aus  dem  ich  einige  Takte  anfiihre,  die  der  Ein- 
leitung  folgen: 
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Dank  dieser  erweiterten  Einsicht  in  das  Wesen  der  chinesischen  Rhythmik 
gelang  es  mir,  viele  Melodien  zu  notieren,  die  ich  zu  Anfang  meines  Aufent- 
haltes  in  China  erfolglos  in  den  Rahmen  zwei-,  drei-  und  vierteiliger  Rhythmen 
zwangen  wollte.  Folgendes  kurze  Lied,  das  beim  Beladen  von  Barken  gesungen 
wird,  wurde  z.  B.  von  mir  zuerst  irrtiimlich  im  |-Takt  notiert  und  spater  wie 
folgt  umgeschrieben: 


A  ■ 

• 

— J 

* — i 

Nachstes  Beispiel  wird  von  blindenWandermusikern  gespielt.  Diese  Melodie  ist 
nicht  nurdurch  ihren  eigentumlichenRhythmusinteressant,  sondern  fallt  auch 
durch  die  Tatsache  auf,  daB  sie  nicht  auf  der  chinesischen  Pentatonik  beruht: 


I 


I      h-  I 


?2. 


Solcher  Melodien  traf  ich  mehrere.  Ich  nehme  an,  daB  sie  aus  jenen  chine- 
sischen  Provinzen  stammen,  in  denen  bekanntlich  die  beiden  Halbtone  in 
Volksliedern  hie  und  da  zu  treffen  sind,  und  daS  sie  nach  Shanghai  nur  impor- 
tiert  wurden. 

Anbei  noch  ein  Beispiel  einer  nicht  pentatonischen  Melodie;  den  Rhythmus 
deute  ich  nur  an: 


(langsam) 


Aus  anderen  Melodien,  die  eigentiimliche  Rhythmen  aufweisen,  gebe  ich  fol- 
gendes  Beispiel.  Ich  notierte  sie  in  einem  Tempel,  sie  wurde  auf  einem  Blas- 
instrument  ausgefiihrt: 


2. 
4 


I 


m 


3L 
4 
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Diese  Melodie  ist  eine  der  verbreitetsten.  Ich  horte  sie  in  verschiedenen  Vari- 
anten,  in  weit  voneinander  abgelegenen  Orten  und  unter  ganz  entgegen- 
gesetzten  Umstanden.  So  notierte  ich  z.  B.  eine  Variante  im  Theater.  Daraus 
schlieBe  ich,  daB  den  Chinesen  hinsichtlich  dessen,  was,  wo  und  unter  welchen 
Umstanden  sie  spielen,  ziemlich  gleichgiiltig  ist.  Der  Hauptgrund  liegt  am  be- 
grenzten  »Repertoire«  des  chinesischen  Musikers,  der  dank  seinem  Beruf  ge- 
zwungen  ist,  iiberall  stundenlang  ohne  Unterbrechung  zu  spielen. 
Als  SchluB  mochte  ich  noch  eine  Melodie  anfuhren,  die  ich  bei  einer  eigen- 
tumlichen  Zeremonie  belauschte:  soweit  ich  den  neben  mir  stehenden  Chinesen 
verstehen  konnte,  galt  es,  bose  Geister  aus  einer  Wohnung  zu  vertreiben.  Es 
ist  das  Solo  eines  Blasinstrumentes,  das  zwischen  zwei  Tutti  des  hauptsachlich 
aus  Schlaginstrumenten  bestehenden  Orchesters  ausgefiihrt  wurde.  In  ihrer 
rhythmischen  Verworrenheit  ist  die  Melodie  hochst  eigenartig: 


Nebenbei  sei  bemerkt,  daB  in  jeder  Zeremonie  solcher  Art  —  die  dem  Kampf 
mit  bosen  Geistern  gilt  —  der  Rhythmus  immer  etwas  verworren  ist.  Und 
zwar  nicht  nur  im  Solo,  sondern  auch  im  Tutti,  wo  jeder  Musiker  absichtlich 
sucht,  von  allen  anderen  im  Rhythmus  abzuweichen.  Der  Grund  dieses  Ver- 
fahrens  liegt  aber,  wie  mir  erklart  wurde,  darin,  daB  bose  Geister,  nach  chine- 
sischem  Glauben,  sich  nur  gleichmaBig  und  nur  in  gerader  Linie  bewegen 
kdnnen.  Deshalb  wird  z.  B.  der  Eingang  zu  einem  chinesischen  Wohnhaus  nie 
geradlinig  gebaut,  sondern  hat  mehrere  Kurven.  Es  gibt  sogar  Briicken,  die 
aus  demselben  Grunde  im  Zick-Zack  gebaut  sind.  Dies  verhindert  das  Schreiten 
der  bosen  Geister,  die  sich  auf  ungerader  Linie  nicht  bewegen  konnen.  Was 
die  Musik  betrifft,  so  vermag  sie  hauptsachlich  durch  das  Drohnen  von  Schlag- 
instrumenten  b6se  Geister  zu  verscheuchen,  aber  nur  in  dem  Fall,  daB  das 
Gedrohn  im  Rhythmus  ungleichmaBig  ist.  Sollte  der  Rhythmus  einheitlich 
sein,  so  konnte  der  bose  Geist  zwischen  den  Noten  durchschliipfen  (nach 
Synkopen-Art)  und  entginge  dadurch  der  Priigelei  der  Schlaginstrumente.  Des- 
wegen  bemiiht  sich  der  chinesische  Musiker,  den  bosen  Geist  zu  iiberlisten, 
lockt  ihn  erst  mit  rhythmischen  Schlagen  des  Gongsanund  hagelt  dannauf  ihn 
mit  verworrenen  unrhythmischen  Schlagen  aller  andern  Instrumente  los.  In 
solchen  Zeremonien  ist  es  mir  nie  gelungen,  ein  »rhythmisches  Gesetz  «  zu  ent- 
decken,  jedoch  ist  es  moglich,  daB  ein  solches  vorhanden  ist.  Nach  einigen 
Angaben  wurde  im  Jahre  860  n.  Chr.  (wahrend  der  Dynastie  Tang)  ein  Traktat 
veroffentlicht,  das  129  Sinfonien  fiir  Schlaginstrumente  enthielt. 


DAS  »INTERMEZZO«  VON  RICHARD  STRAUSS 

ZUR  DRESDENER  URAUFFUHRUNG  AM  4.  NOVEMBER  1924 

VON 

EUGEN  SCHMITZ-DRESDEN 

Der  Hofkapellmeister  Robert  Storch  wird  durch  einen  an  falsche  Adresse 
gelangten  Brief  bei  seiner  etwas  nervos-streitsiichtigen  Gattin,  die  in 
seiner  Abwesenheit  iibrigens  selbst  mit  einem  jungen  Baron  vergniigt  rlirtet, 
intimer  Beziehungen  zu  einer  gewissen  Mieze  Maier  verdachtigt.  Das  gibt  eine 
komische,  fast  zur  Ehescheidung  drangende  Verwirrung,bis  sich  der  Irrtum 
klart  und  in  Vers6hnung  ausklingt.  DaB  auf  dieser  simplen  Fabel  die  neueste 
Oper  von  Richard  StrauB  beruhen  wiirde,  hat  man  seit  langem  gewuBt.  Und 
hat  sich  nichts  von  dem  Werk  versprochen.  Hat  gemeint,  dieses  »Intermezzo  «  *) 
werde  ein  zweites  »Schlagobers«  werden,  eine  nichtige  komische  Gelegen- 
heitssache,  ein  seniler  schlechter  Scherz.  Und  nun  hat  die  Dresdener  Urauf- 
fiihrung  eine  gewaltige  Enttauschung  im  guten  —  im  besten  Sinne  gebracht. 
So  daB  man  beinahe  sagen  mochte,  Richard  StrauB  habe  mit  dem  »Intermezzo  « 
seinen  »Falstaff«  geschrieben.  Jedenfalls  aber  ein  Werk,  das  nicht  nur  im 
Rahmen  seines  eigenen  Schaff ens,  sondern  auch  in  dem  der  modernen  Oper 
iiberhaupt  charaktervolle  Bedeutung  behaupten  wird.  Trotz  einiger  »Wenn« 
und  »Aber«,  die  sich  zunachst  daran  kniipfen. 

Wie  der  Ritter  Gluck  zur  »Alkeste«  so  hat  Richard  StrauB  zu  seinem  »Inter- 
mezzo  «  eine  kluge  asthetisierende  Vorrede  geschrieben.  Allerhand  ist  darinnen 
erklart,  aber  nicht,  warum  das  neue  Werk  eigentlich  »Intermezzo«  heiBt.  Der 
Name  laBt  verschiedenartige  —  sogar  boshafte  —  Dsutungen  zu.  Wir  nehmen 
ihn  aber  historisch  und  erinnern  daran,  daB  im  18.  Jahrhundert  jene  kleinen 
italienischen  Burlo-Opern  »Intermezzi«  hieBen,  als  deren  klassisches  Beispiel 
die  »Serva  padrona«  von  Pergolesi  noch  lebendig  ist.  Das  waren  bekanntlich 
auch  Veroperungen  von  lustigen  realistischen  Alltagsszenen,  besonders  Fa- 
milienkonnikten.  Womit  denn  nicht  nur  Nam,  sondern  auch  Art  der  jiingsten 
StrauB-Novitat  geschichtlich  erklart  ware.  Wenn  namlich  StrauB  selbst  in  be- 
sagter  Vorrede  eine  gewisse  Nochniedagewesenheit  fiir  seine  von  ihm  selbst 
nicht  nur  komponierte,  sondern  auch  gedichtete  Opernkomodie  in  Anspruch 
nimmt  und  wenn  das  Publikum  teils  bewundernd,  teils  verwundert  die  nackte 
Prosa  biirgerlichen  Daseins  in  Musik  gesetzt  sieht  und  meint,  so  einen  — 
geistreichen  oder  geschmacklosen  —  Ulk  konne  sich  auch  nur  der  Richard 
StrauB  leisten,  so  muB  Ben  Akiba  Einspruch  erheben.  Denn  so  Ahnliches 
haben  sich  die  Operisten  der  Belcanto-Zeit,  wenn  sie  heiter  werden  wollten, 
schon  zu  hunderten  von  Malen  in  ihrer  Art  geleistet. 

Freilich:  Es  gibt  doch  Griinde,  die  unsvor  unserem,  dasheiBtdemStrauBischen 
Intermezzo  zunachst  etwas  verdutzt  stehen  lassen.  Einmal,  daB  hier  Alltag 

*)  Erschienen  im  Verlag  von  Adolf  Furstner,  Berlin. 
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und  Prosa  in  wirklich  schon  ganz  besonders  liebevoller  Betontheit  erscheinen. 
Unendlich  breit  behaglich  wird  die  Milieuschilderung  mit  Dienstbotenzank, 
Hauswirtschaftssorgen,Telefongeklingel,Zimmervermietung,  Rodelvergniigen, 
Skatklub  in  musikdramatische  Form  iibersetzt.  Und  sodann  das  Schnurrigste : 
Die  ganze  Geschichte  gibt  durchsichtigst  ein  Selbstportrat.  Denn  der  beriihmte 
Hofkapellmeister  Robert  Storch  ist  natiirlich  niemand  anderer  als  Richard 
StrauB  selbst,  und  all  die  boshaften  Schilderungen  hauslicher  Wirren  miissen 
genommen  werden  als  Abbild  einer  leibhaftigen  beriihmten  Kiinstlerehe,  von 
der  der  Musikgeschichtsschiiler  in  hundert  Jahren  zu  lernen  haben  wird,  daB 
es  in  ihr  manchmal  mehr  gewittert  habe,  als  das  eigentlich  normal  ist. 
Richard  StrauB  hat  sich  und  zum  Teil  auch  seine  Familie  ja  im  »Heldenleben«, 
in  der  »Domestica«,  in  »Feuersnot«  schon  selbst  komponiert.  Aber  diese  un- 
genierte,  veroperte  Indiskretion  in  so  banaler  Form,  das  geht  denn  doch 
eigentlich  iiber  die  Hutschnur!  Meint  man  namlich,  wenn  man  die  Sache  so 
rasch  mal  iiberliest.  Und  ist  dann  baB  verwundert,  in  der  Wirkung  auf  der 
Biihne  alles  so  ganz,  ganz  anders  zu  nnden.  Da  nimmt  im  szenischen  Spiel 
das  Personliche  auf  einmal  eine,  man  mochte  wagnerianisch  sagen,  so  »rein- 
menschliche  «  Gestalt  an,  daB  es  wie  eine  vergniigte  Kapuzinerpredigt  f iir  alle 
giitigen  Ehemanner  und  temperamentvollen  Ehefrauen  wirkt.  Da  spricht  auf 
Schritt  und  Tritt  einerseits  eine  so  entwaffnende  Naivitat,  anderseits  ein  so 
siiffisanter,  iiberlegener  Humor,  daB  man  aus  dem  irohlichen  Lachen,  ja 
manchmal  gar  aus  einer  gewissen  Riihrung  nicht  herauskommt.  Weil  die 
Tragikomik  echt  weiblichen  Gefiihlslebens  da  mit  einem  heiteren  und  einem 
nassen  Auge  geschaut  wird,  das  den  Philosophen  und  den  Kiinstler  zugleich 
verrat.  Und  auf  einmal  versteht  man  auch,  wie  es  den  Musiker  Richard  StrauB 
reizen  konnte,  seine  Kunst  an  diesem  Vorwurf  zu  versuchen. 
Denn  die  musikalische  Einkleidung  ist's  natiirlich,  die  die  Sache  nun  recht 
eigentlich  zu  dem  macht,  als  was  sie  auf  der  Biihne  wirkt.  Auch  bei  ihr 
ist  zunachst  ein  beiremdliches  Gefiihl  zu  iiberwinden:  daB  sie  namlich 
breite  Textstrecken  und  Situationen  umfaBt,  die  an  sich  sehr  unmusikalisch 
sind  und  in  musikalische  Form  gleichsam  gezwungen  werden  miissen.  Nach 
dem  oben  Mitgeteilten  braucht  das  nicht  weiter  begriindet  zu  werden. 
Aber  dabei  gewahrt  vorerst  schon  die  meisterliche  technische  Geschick- 
lichkeit,  man  mochte  sagen,  die  kunstgewerbliche  Fingerfertigkeit,  mit  der 
diese  Bezwingung  sich  vollzieht,  einen  seltenen  artistischen  GenuB.  Der  Stil, 
in  dem  das  geschieht,  entspricht  mit  den  Klangmitteln  eines  kammermusika- 
lischen,  immerhinganzstattlich  besetzten  Orchesters,  sowie  mit  der  Mischung 
von  leicht  untermaltem  modernen  Seccorezitativ,  melodramatisch  ge- 
sprochenem  Wort  und  kleinen  lyrisch  geschlossenen  Episoden  etwa  dem  nach- 
komponierten  Vorspiel  der  »Ariadne«,  worauf  StrauB  in  seinem  Vorwort  ja 
selbst  aufmerksam  gemacht  hat.  Aber  Fortschritt  und  Vervollkommnung  sind 
unverkennbar.  Namentlich  im  miihelosen  Wechsel  zwischen  Sprachgesang 
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und  realistischem  Sprechen  —  oft  im  engenRahmen  einer  geschlossenenPhrase 
—  bekundet  sich  nun  eine  Schmiegsamkeit,  die  trotz  aller  Problematik  doch 
eine  unverkennbar  stilistisch  einheitliche  Ausdruckslinie  ergibt.  Und  gerade 
darin  kann  »Intermezzo«  vielleicht  epochemachende  Bedeutung  fur  die  Aus- 
bildung  eines  neuzeitlichen  Stils  der  Konversationsoper  gewinnen.  Zumal  auch 
die  von  StrauB  besonders  betonte  Absicht,  das  Wort  als  solches  so  klar  ver- 
standlich  wie  moglich  zu  machen,  fast  durchweg  gegluckt  ist.  Mit  hochster 
Findigkeit  ist  dabei  vor  allem  das  tonmalerische  Element  hervorgekehrt.  DaB 
die  Rodelschlitten  mit  fabelhaften  Glissandi  iiber  die  Biihne  sausen  und  das 
Durcheinanderwerien  von  Gepackstiicken  klanglich  sehr  lebendig  wird,  ist  ja 
klar.  Aber  auch  das  Umblattern  der  Zeitung,  das  Mischen  und  Ausspielen  der 
Karten  gewinnt  tonliche  Gestalt.  Und  wenn  Robert  von  einem  moglichen 
Eisenbahnungliick  spricht,  gibt's  einen  ZusammenstoB  im  Orchester,  oder 
wenn  Christine  vorliest,  daB  der  Hauptmann  Sturtz  seinen  Abschied  einge- 
reicht  habe,  stimmen  die  Blaser  eine  Marschweise  an.  Und  wenn  sie  iiber  den 
Kapellmeister  spottet,  der  im  Viervierteltakt  seine  briinstigen  Gefiihle  loslaBt, 
zitiert  das  Orchester  eine  bekannte  siiBliche  Melodie  von  Gounod.  Die  Fiille 
dieser  tonmalerischen  Gesichte  macht  die  Intermezzo-Musik  zu  einem  Ge- 
webe  geistreicher  tonender  Witzraketen.  Aber  auch  jede  kleinste  Moglichkeit 
lyrischer  Vertiefung  ist  auigespiirt,  angefangen  von  Frau  Christinens  Sehn- 
sucht  »nach  der  Ruhe  des  Alleinseins«  in  der  ersten  Szene  bis  zu  den  schonen 
breiten  Lyrismen,  mit  denen  gegenEnde  der  beiden  Akte  Richard  StrauBseinen 
Horern  das  »melodische  Zuckerl«  (seine  Worte!)  iiberreicht,  mit  dessen  SiiBig- 
keit  er  seit  der  »Salome«  seine  guten  Abgange  sich  zu  verschaffen  pnegt.  Die 
musikalischen  Kabinettstiicke  des  Ganzen  sind  freilich  die  die  einzelnen 
Szenen  verbindenden  orchestralen  Zwischenspiele,  die  die  Hauptthemen  der 
vorangegangenen  Szene  verarbeiten  und  zur  Motiv-  und  Stimmungswelt  der 
nachstf olgenden  iiberleiten.  Durchweg  Glanzleistungen  des  Sinf onikers  Richard 
StrauB,  in  denen  das  Orchester  ein  Fullhorn  von  Klangreiz,  charmantem 
rhythmischen  Schwung  und  melodischer  Warme  ausgieBt. 
Die  erste  Szene  mit  dem  ehelichen  Zank,  dem  Durcheinander  der  Abreise  und 
dem  Dienstbotendisput  schlagt  sofort  musikalischen  Konversationston  reinster 
Form  an,  muB  sich  seiner  vielleicht  gleich  etwas  gar  ausgedehnt  bedienen, 
nndet  aber  ein  kantables  SchluBmotiv,  das  dann  mit  groBem  Schwung 
das  erste  Zwischenspiel  durchzieht.  In  der  kurzen  Rodelszene  weht  bildhafte 
Alpensinfonie-Luft,  und  beim  Bauernball  kann  StrauB  seiner  alten  Liebe  zum 
Walzer  mit  einem  allerliebsten,  sehr  echten  Charakterstiick  dieser  Art  freien 
Lauf  lassen,  dessen  Abklingen  im  Nachspiel  sich  mit  freischiitzmaBiger  Anmut 
vollzieht.  Der  etwas  trockene  Ton  der  folgenden  Zimmervermietung  gibt  einen 
guten  Gegensatz.  Nun  kommt  die  spaBige  Brief-  und  Zeitungsszene,  die  aller- 
dings  etwas  in  die  Lange  gezogen  erscheint;  hier  ist  eine  der  Stellen,  wo  viel- 
leicht  eine  kluge  Kiirzung  den  Eindruck  fordern  konnte.  Der  SchluB  dieses 
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Abschnittes  aberbringt  dafiir  einen  lyrischen  H6hepunktdesGanzen.  Nachdem 
sich  derBaronverabschiedethat,  traumt  die  Frau  beim  Lampenschein  vor  sich 
hin:  »Einhiibscher  Mensch!  Undjungisterhalt;  nunsitz'ichwiederallein.  Mein 
lieber  Mann.  Er  ist so  gut,  so  treu.«  In  dem  von schwebenden  Synkopen gestiitzten 
innig  und  breit  ausladenden  As-dur-Satz,  der  dann  im  Zwischenspiel  ebenfalls 
mit  warmer  edler  Schonheit  sich  abrundet,  klingt  die  Marschallin-Stimmung 
vom  SchluB  des  ersten  Rosenkavalier-Aktes  wieder  an,  aber  in  entsentimen- 
talisierter  vertiefter  Abklarung.  Frisch  wieder  der  Kontrast  der  nachfol- 
genden  Szene  des  iiber  die  Sprodigkeit  seiner  Gonnerin  erbosten  Barons;  seine 
argerlichen  Ergusse  sind  mit  einem  ZuschuB  lustiger  Trivialitat  auf  die  dis- 
sonierenden  Quartenklange  der  Modernsten  gestiitzt  —  abermals  ein  famoser 
boshafter  Musikerwitz.  Die  nun  folgende  Katastrophe  mit  dem  Mieze  Maier- 
Brief  ist  eine  kostliche  Parodie  auf  hochdramatisches  musikalisches  Pathos 
und  gabe  einen  glanzenden  AktschluB.  Doppelt  schade  darum,  daB  noch  die 
sentimentale  Szene  am  Bett  des  Kindes  folgt,  die  zwar  auch  ein  paar  hiibsche 
lyrische  Tone  nndet  und  zum  SchluB  nochmals  durch  das  komische  Pathos  des 
Mieze  Maier-Motivs  zu  versohnen  versucht,  aber  doch  sehr  aus  dem  Rahmen  f allt 
und  unbedingt  weg  gehort.  Der  zweite  Akt  bringt  mit  der  einfach  unvergleich- 
lichen  Skatszene  den  Hohepunkt  witzigen  Konversationsstils,  in  dem  auch 
Othello,  Freischiitz  und  Parsifal  mit  ulkigen  Zitaten  herhalten  miissen.  Und 
gleich  wieder  ein  komischer  Gegensatz:  Die  trockene  feierliche  Gewichtigkeit 
notarieller  Biirolutt.  Nochmals  Naturmalerei  dann  in  der  Sturmszene  im  Prater 
mit  einem  schwungvoll  jubelnden  Nachspiel,  auch  nochmal  ein  drastisches 
musikalisches  Abreise-Chaos,  das  nurdadurch  etwasverliert,  daB  es  Situationen 
des  ersten  Aktes,  wenn  auch  gesteigert,  wiederholt.  Endlich  die  SchluBszene 
mit  der  Vers6hnung,  vielleicht  ebenfalls  etwas  gedehnt,  aber  doch  der  zweite 
schone,  breite  lyrische  Hohepunkt  in  der  bei  StrauB  fiir  solche  Momente  sehr 
beliebten  hohen  Kreuztonart  (Fis-dur),  undalle  klanglichen  und  melodischen 
Reize  StrauBischer  Schwarmerstimmung  enttaltend. 

DieAuffiihrung  ist  schlechthin  als  ein  Meisterstiick  zu  riihmen.  DasWerkbietet 
unerhorte  Schwierigkeiten,  da  es  im  leichtesten  Lustspielton  abrollen  muB 
und  dabei  ganz  auf  einen  schwer  faBlichen  Sprachgesang  mit  einer  Fiille  kom- 
plizierter  musikalischer  Einsatze  gestellt  ist.  Fritz  Busch  als  Dirigent,  Alois  Mora 
als  Regisseur,  sowie  die  sehr  gliicklich  gewahlten  Sanger  wurden  diesem  Stil 
mit  Vollendung  gerecht.  Die  drei  Hauptrollen  sangen  Lotte  Lehmann,  die  bei 
denWiederholungen  mit  Grete  Nikischwechselt,  Joseph  Correckund  TheoStrack 
in  vergniiglich  lebensechten  Masken.  Hiibsche  realistische  und  doch  stim- 
mungsvolleBuhnenbildervon.Aao//"Ma/in/cein  der  gewandten  szenischen  Ein- 
richtung  Brandts  gaben  einen  ansprechenden  auBeren  Rahmen.  Das  glanzvolle, 
mit  Fachleuten  aus  allen  deutschen  Gauen  durchsetzte  Publikum  stellte  sich 
willig  auf  den  besonderen  Stil  des  Werkes  ein  und  feierte  Richard  StrauB  und 
seine  Kiinstler  mit  groBer  Herzlichkeit. 


musikpAdagogik  und  grammophon 

VON 

WILHELM  H  E  I  N  ITZ-HAMBURG 

Die  Deutsche  Grammophon-Aktiengesellschaft  bringt  als  Neuheit  Platten 
zur  Musikgeschichte,  bearbeitet  von  Dr.  Herbert  Biehle,  auf  den  Markt. 
Um  die  Sprechmaschine  dem  praktischen  Studium  der  Musikgeschichte  nutz- 
bar  zu  machen,  will  sie  »die  Perlen  der  unendlich  reichen  alten  deutschen 
Musik  getreu  wiedergeben«.  Das  ist  um  so  mehr  zu  begriiBen,  als  damit  ein 
Plan  weitergefiihrt  wird,  den  man  schon  1920  im  Phonetischen  Laboratorium 
der  Universitat  Hamburg  mit  einigen  Spezialaufnahmen  begriindet  hat.  Als 
erste  Aufnahme  ist  erschienen  die  Joseph  Haydnsche  Sinfonie  »si  parte« 
und  ferner  ein  Orchestertrio  aus  der  Zeit  der  vorklassischen  Sinfonie. 
Nicht  offiziell  zu  dieser  Reihe  gezahlt,  stehen  aber  schon  mehrere  Beethoven- 
Sinfonien  und  groBere  moderne  Orchesterwerke  zur  Verfiigung.  Unter  den 
Interpreten  finden  wir  Namen  wie  Pfitzner,  Leo  Blech,  Fritz  Busch,  Herm. 
Abendroth,  Rich.  StrauB,  Seidler-Winkler  u.  a.;  Beethovens  V.  Sinfonie  hat  die- 
selbe  s  Gesellschaft  friiher  schon  einmal  unter  Nikisch  aufgenommen.  Diese 
Aufnahme  ist  musikalisch  mehr  vergeistigt.  Durch  den  feineren  Farbenauftrag 
leidet  die  technische  Seite  der  Wiedergabe  aber  ungemein.  In  dieser  Beziehung 
bildet  die  Seidler-Winklersche  Aufnahme  einen  gewaltigen  Fortschritt.  Wo 
es  also  nicht  auf  Vortragsvergleiche  ankommt,  ist  diese  entschieden  vor- 
zuziehen. 

Zu  einer  wissenschaftlichen  Fachkritik  ist  hier  nicht  der  Ort.  Die  Musikwissen- 
schaft  muB  an  solche  Aumahmen,  wenn  sie  sie  in  ihren  Dienst  nehmen  soll, 
naturgemaB  die  hochsten  Anforderungen  stellen.  Sie  wird  auch  eine  Reihe  von 
berechtigten  Wiinschen  fur  die  Zukunft  haben,  die  ihr  hoffentlich  erfiillt 
werden.  Fiir  den  gesamten  Konservatoriumslehrbetrieb  aber  und  fiir  erlau- 
ternde  Zwecke  an  Volkshochschulen  oder  sonstigen  Instituten,  die  sich  die 
kulturelle  PAege  der  Musik  zum  Ziel  setzen,  bedeutet  das  Unternehmen  der 
Deutschen  Grammophon-Aktiengesellschaft  eine  unschatzbare  Bereicherung. 
DaB  hierzu  auch  die  seit  langem  im  Plattenhandel  befindlichen  Bruchstiicke 
aus  Opern  und  Musikdramen  gehoren,  braucht  kaum  gesagt  zu  werden.  Die 
jungen  angehenden  Kapellmeister,  die  sich  im  Hintergrunde  der  Konzertlogen 
oder  der  Operngalerien  verstohlen  im  Mitdirigieren  aus  der  Partitur  iiben, 
finden  hier  reiches  Arbeitsmaterial,  das  ihnen  zu  unermiidlicher  Wiederholung 
zur  Verfugung  steht.  Dabei  gestattet  die  immer  gleichbleibende  Darbietungs- 
form,  die  eigene  etwa  abweichende  Auffassung  stets  von  neuem  abzuscha.tzen. 
Auch  das  Sichhineinfuhlen  in  die  Klangnatur  bestimmter  Werke  scheint  uns 
durch  die  Grammophonplatte  sehr  gefordert  zu  werden;  nicht  minder  natiirlich 
das  Auswendiglernen  einer  Partitur  wie  auch  die  motorische  Ausiibung  des 
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Taktschlagens.  Gerade  in  letzter  Beziehung  scheint  uns  das  Auseinandersetzen 
des  Dirigierschulers  mit  der  sogenannten  »Beckingkurve«  (vgl.  Zeitschrift  fiir 
Musikwissenschaft,  1923,  H.  2,  S.  iooff.)  musikalisch  und  kritisch  iruchtbar 
werden  zu  konnen.  Stellen  wir  uns  vor,  daB  der  Padagoge  mehrere  Dirigenten- 
schiiler  gleichzeitig  nach  einer  sinfonischen  Aufnahme  dirigieren  laBt,  so  wird 
es  ihm  und  den  Schiilern  leicht  werden,  individuelle  Begabungen  und  Auf- 
fassungen  bewertend  miteinander  zu  vergleichen.  Vorzuglich  lassen  sich  an 
den  Platten  auch  die  Folgen  verschleppter  oder  iiberhetzter  Tempi  demon- 
strieren,  wozu  originale  Auffiihrungen  ja  nur  zufallig  einmal  herangezogen 
werden  konnen  und  dann  natiirlich  ohne  jede  erhartende  Nachpriifung.  Ganz 
allgemein  werden  solche  Platten  geeignet  sein,  an  historischen  Beispielen  die 
Entwicklung  der  Klangbehandlung  horbar  zu  erweisen,  ganz  abgesehen  von 
der  Scharfung  des  Klangsinnes,  die  man  entsprechend  der  Behandlung  des 
modernen  Orchesterinstruments  an  den  Konservatorien  und  Musikschulen 
viel  mehr  prlegen  sollte.  Auch  der  bloBe  Klavierspieler  kann  sein  Ohr  an  den 
genannten  Aufnahmen  auBerordentlich  fortbilden. 

Als  Illustration  zur  Musikgeschichte  werden  die  Platten  fiir  einen  weiten  Kreis 
unseres  musikpflegenden  Volkes  eine  groBe  Rolle  spielen  konnen.  Wir  halten 
aber  in  dieser  Beziehung  die  dem  Katalog  eingefiigten  historischen  Daten  fiir 
zu  mager  und  oberAachlich.  Das  Verweisen  auf  ein  bequem  erreichbares  gutes 
Handbuch  der  Musikgeschichte  mit  moglichst  genauer  Seitenangabe  wiirde 
hier  mehr  bedeuten.  Umgekehrt  konnte  man  in  solchen  Handbiichern  auf  er- 
reichbare  Plattenbeispiele  hinweisen  mit  einer  kurzen  objektiven  Wiirdigung 
der  technischen  und  musikalischen  Qualitat  der  Aufnahme.  DaB  die  bereits 
vorliegenden  Platten  zum  Teil  noch  technische  Mangel  aufweisen,  diirfen  wir 
nicht  verschweigen.  Wir  sehen  das  Problem  von  Orchesteraufnahmenin  bezug 
auf  manche  Instrumente  bis  heute  noch  nicht  restlos  gelost.  Aber  wir  wollen 
nicht  vergessen,  daB  uns  die  Platten  nicht  als  hochwertige  Kunstreproduk- 
tionen,  sondern  als  musikkulturelle  Anregung  und  als  padagogisches  Hilfs- 
mittel  dienen  sollen.  In  diesem  Sinne  scheint  uns  aber  das  Grammophon  unter 
Negierung  alles  Kitschigen  erst  am  Anfang  seiner  wahren  Mission  zu  stehen. 
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NEUE  BADISCHE  LANDESZEITUNG  Nr.  461  (11.  September  1924,  Mannheim).  —  »Arnold 

Sch6nberg«  von  Hermann  Erpf. 
NEUE  FREIE  PRESSE  (15.  Oktober  1924,  Wien).  —  »Mahlers  zehnte  Sinfonie«  von  Julius 

Korngold. 

NEUES  WIENER JOURNAL  (14.  Oktober  1924,  Wien).  —  »Mahlers  zehnteSinfonie«  von  Elsa 
Bienenfeld. 

REGENSBURGER  ANZEIGER. — Musikbeilage  zum  100.  Geburtstag  Anton  Bruckners  mitBei- 

tragen  von  Tilly  Lindner,  Kurt  Singer,  Ferdinand  Bachem  u.  a. 
SUDDEUTSCHER  MUSIKKURIER  (Frankischer  Kurier)  Nr.  277  (5.  Oktober  1924).  —  »  Anton 

Bruckner«  von  Richard  Wetz.  —  »Zur  Frage  der  Wiedergabe  von  Bruckners  Sinfonien«  von 

Karl  Grunsky. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  Nr.  442  (17.  September  1924,  Berlin).  —  »Hugo  Wolf  als  Orchester- 
komponist«  von  Walther  Hirschberg. 

(4.  Oktober  1924).  —  »Psychopathia  musicalis!«  von  Adolf  Weijimann.  Riicksichtslos  und 
offenherzig  wendet  sich  WeiBmann  gegen  die  Preispolitik  des  heurigen  Konzertlebens  in 
Berlin.  Er  geiBelt  scharf  die  Inrlationstaktik  der  Kiinstler  beziiglich  des  Musikbetriebes.  Er 
weist  die  kiinstlerische  Wertlosigkeit  dieses  Musikbetriebes,  der  nur  das  Startum  kennt  und 
darum  der  Erstarrung  immer  naher  kommt,  nach  und  verlangt  einschneidenden  Preisabbau. 
—  Musikbeilage  Nr.  6  (11.  Oktober  1924). —  »Briefe  und  Zeichnungen  Busonis«.  Neben  den 
Reproduktionen  zweier  Zeichnungen  findet  man  einen  ideenreichen  Brief  an  seinen  Sohn, 
einige  Schreiben  an  die  Konzertdirektion  und  zwolf  »Ubungsregeln  fiir  Klavierspieler«. 

WURTTEMBERGISCHE  ZEITUNG  Nr.219  ( 1 7.  September  1924,  Stuttgart).  —  »DieStadt  der 
Harmonie«  von  Walter  Dahms.  Eine  Charakteristik  Venedigs. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  39  (26.  September  1924,  Berlin).  —  »Bruckner-Heft«: 
»Zu  Bruckners  Gedenken«  von  Hans  Tessmer.  —  »Weiterbau  auf  Bruckner«  von  Heinz 
Pringsheim.  —  »Die  Wurzeln  der  Kunst  Bruckners«  von  Martin  Friedland. 
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— Nr.  40 — 42  (3.,  10.,  17.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »ProblemederneuenOper«  vonSiegfried 
Giinther.  —  »Die  arge  Romantik«  wonRobert  Hernried.  —  »E. T.  A.  Hoffmanns  erstes  Biihnen- 
werk«  von  Erwin  Kroll.  —  »Neuerungskoller  und  Kritik«  von  Adolf  Diesterweg. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  5.  Jahrg.  Heft  2  (Oktober  1024,  Berlin).  —  Julius  Kapp  gibt 
die  Einmhrung  in  denText  von  Ernst  Kreneks  neuer  »scenischen  Kantate«  »  Zwingburg  «.  — 
»Zeitwelle«,  musikalische  Betrachtungen  von  Ferruccio  Busoni.  —  »Neue  Musik«  von  Paul 
Bekker.  —  »Umwertung  der  Melodie«  von  Walter  Schrenk.  Diese  historisch-asthetische  Be- 
trachtung  zeigt  auf ,  daB  die  Musik  in  eine  Sackgasse  geraten  ist,  daB  sie  nur  durch  lebendige 
neue,  vorwartsstrebende  Krafte  in  Neuland  gefiihrt  werden  kann:  »Wir  wissen  und  fiihlen 
es,  daB  es  nicht  nur  einen  Weg  nach  Rom  gibt,  daB  sich  Sch6pferkraft  aussprechen  kann  in 
Formen,  fiir  die  alle  bisher  giiltigen  MaBstabe  versagen.  Das  Kunstwerk  ist  eine  Erscheinung 
des  Unendlichen  in  endlicher  Gestalt,  diese  Gestalt  wird  aber  einzig  und  allein  bestimmt  von 
dem  Geist,  der  das  Kunstwerk  tragt.  In  der  Tatsache  aber,  daB  das  musikalisch-schopferische 
Wirken  unserer  Tage  deutlich  ankniipft  an  Erscheinungen,  die  in  friiheren  Jahrhunderten 
formbildende  Kraft  hatten,  sehen  wir  eine  gute  Gewahr  fiir  die  Richtigkeit  des  Weges,  auf 
dem  es  vorwartsgeht.  Das  Gefiihl  fiir  das  Wesentliche  und  Wesenhafte  durchstromt  unsere 
neue  junge  Kunst  in  so  begliickender  Weise,  daB  die  lebendige  Kraft  ihrer  Visionen  fiir  unsere 
Musik  noch  einmal  fruchttragend  sein  wird.« 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  Heft  16—19  (15.  September,  5.,  15.  Oktober  1924,  Frankfurta.M.) 
—  »MusikalischeErziehung«  von  August  Halm.  —  Alois  Hdbd  gibt  einen  Uberblick  iiber 
»Die  Entwickelung  der  Vierteltoninstrumente «.  —  »Bernhard  Sekles«  von  Willy  Salomon.  — 
»Dr.  Stefan  Temesvary  «  von  Rudolf  Wagner.  —  »Der  Verfall  der  Operette«  von  Willy  Werner 
Gottig.  —  »Hanns  Niedecken-Gebhardt«  von  Vicki  Baum.  Betrachtung  des  Kiinstlers  mischt 
die  Verfasserin  mit  der  Betrachtung  der  Materie,  die  er  bearbeitet:  das  Theater.  Es  heiBt  da 
im  Anfang  des  Aufsatzes  iiber  das  Theater  folgendermaBen :  »  Zwei  Wurzeln  hat  das  Urtheater: 
Religion  und  Kult  auf  der  einen  Seite;  Trieb  des  primitiven  Menschen  nach  Spiel,  Erotik, 
Maske  auf  der  anderen.  Immer  zeigt  darum  das  Theater  zwei  Gesichter;  hier  ist  es  ganz  heilig, 
dort  ganz unheilig;  hierfromm,  dortlasziv;  hier gibt  esSammlung, dortZerstreuung;  hier  tastet 
es  metaphysisch  nach  Hochstem,  nur  Ahnbarem,  dort  klebt  es  niedrig  am  Irdischen.  Ganz 
selten  sind  die  damonischen  Naturen,  die  beide  Welten  des  Theaters  umfassen  und  im  groBen 
Werk  vereinigen.  Shakespeare  tut  es  immer,  Goethe  im  Faust,  Mozart  in  der  Zauberfl6te  etwa. 
Horcht  man  die  Epochen  des  Theaters  ab,  in  denen  immer  Niedergang  und  Aufschwung  ein- 
ander  folgen,  und  sucht  man  das  heutige  Theater  in  die  Periodizitat  dieser  Entwicklung  ein- 
zureihen,  dann  mochte  man  Gutes  und  GroBes  erhoffen.  Zwar  iiberliestman  dieTheateranzeigen 
einer  GroBstadt,  zahlt  vielleicht  die  Amiisiertheaterchen  Berlins,  dann  sieht  es  wiist  aus;  aber 
hinter  dieser  Fassade  von  Plattheit  und  Bourgeoisiibersattigung  geschiehtetwas;  reinigende, 
bauendeund  verwandelnde  Krafte  sindam  Werk,  nochtastenwir  und  dochwerden  schon  dem 
kiinf tigen  Drama  Wege  der  Darstellung  bereitet.  Und  nie  seit  dem  antiken  Theater,  seit  den  Mys- 
terienspielen  des  Mittelalters  war  Religion  und  Theater  einander  so  nahe,  war  die  Sehnsucht 
nach  dem  ZusammenschluB  im  Erlebnis,  nach  Erhebung  von  der  Biihne  her,  so  stark  wie  heute.« 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  Nr.  388,  389  (5.,  20.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »Orga- 
nisationsf ragen «  von  Arnold  Ebel.  —  »J.  S.  Bach  und  Anton  Bruckner«  von  Ernst  G.  El- 
sdsser.  —  »Uranfange  der  Musikinstrumente «  von  FritzStege.  —  »Die  lineare  Deutung  der 
Melodie«  von  Rudolf  Hartmann.  —  »Rundfunk  und  Oper«  von  Artur  Holde.  —  »Die  Dort- 
munderTagung  des  >Reichsverbandes<«  von  Otto  Nikitis. —  »Dortmunder  Fest-  und  Arbeits- 
tage«  von  Oscar  Casterra. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  Heft  7  (1.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »Die  Aufl6sung  des  roman- 
tischen  Stils«  von  Hans  Mersmann.  —  »Spa.tzeit«  von  A.  Halm.  —  »Das  Geheimnis  der  Form« 
von  Ekkehart  Pfannenstiel.  —  (Beiblatt  zur  Musikantengilde:  »Musik  im  Anfang«.)  »Vom 
Kinderlied«  von  Ekkehart  Pfannenstiel. 

DIE  MUSIKWELT  Heft  10  (1.  Oktober  1924,  Hamburg).  —  »Arnold  Sch6nberg«  von  Heinz 
Tiessen.  —  »Zur  Asthetik  der  Tonarten«  von  Robert  Miiller-Hartmann.  —  »Die  Erziehung 
unserer  Orchestermusiker«  von  Albert  Mayer-Reinach. 

DIE  STIMME  18.  Jahrg.  Heft  6  (September  1924,  Berlin).  — »Zur  Frage  des  Einatmungsweges 
beim  Sprechen  und  Singen  «  von  Dr.  Richard  Schilling.  — _  »tjber  nervose  Erscheinungen  vor 
und  beim  6ffentlichen  Auftreten,  ihre  Ursachen  und  ihre  Uberwindung«  von  Carl  Becker.  — 
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»Richard  StrauB  als  Vokalkomponist«  von  Theodor  Miingersdorf.  —  »Hermann  Kretzschmar 
als  Schulmusiker «  von  Walther  Zahn.  —  »Wert  oder  Unwert  stimmbildnerischer  Aufsatze« 
von  Franz  Wethlo. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  13  und  14  (5.  und  2o.Oktober  1924, 
Dortmund).  —  »Arnold  Schonberg,  ein  Fiihrer  zur  neuen  Musik«  von  Alfred  Morgenroth. 

KUNSTWART  38.  Jahrg.  H.  1  (Okt.  1924,  Dresden)  bringt  eine  Musikbeilage  von  Gerhart  Miinch. 

MELOS  Heft  3(1.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »Epilegomena  zur  Alkestis«  von  Egon  Wellesz.  — 
Rudolf  Cahn-Speyer  beantwortet  die  Frage  »Hat  die  Oper  eine  Zukunft?«  mit  entschiedenem 
»Ja«. —  Friedrich  Noack  spricht  iiber  dieGriinde  und  iiber  die  Folgen  der  »Neubelebung  der 
Opern  Handels «. — Uber  ein  ahnliches Thema  »Die  Barockoper  als  Gegenwartsproblem «  handelt 
Alfred  Rosenzweig.  —  Hans  Mersmann  rollt  das  schwere  Problem  »Operndichtung«  auf  und 
gibt  einen  Uberblick  iiber  die  Entwicklung  des  Opernlibrettos.  —  »Meine  Inszenierung  des 
Don  Giovanni«  von  MaxSlevogt.  — »Mozarts  Anschauungen  von  der  Oper  nach  seinen  Briefen« 
von  Rudolf  Schdfke. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  Heft  9  (Oktober  1924,  Wien) .  —  »Wiener  Musik-  und  Thea- 
terfest«  von  Paul  Stefan.  —  »Busoni«  von  Paul  Bekker.  Wir  wiederholen  im  folgenden  eine 
Stelle  dieses  Nachrufes  fiir  den  Meister,  in  der  Paul  Bekker  die  Musikerpersonlichkeit  und  die 
kiinstlerische  Einstellung  Busonis  scharf  umreiBt:  »Busoni  stand  als  Kiinstler  jenseits  der 
Leidenschaften.  Darum  mochte  er  dieKunstnicht,  wosieleidenschaftlich,  wo  siefiirseinEmp- 
rinden  dick,  Aeischig,  substantiell  wurde.  Er  liebte  das  Durchsichtige,  Glaserne,  Klare,  kor- 
perlich  Freie.  Dies  war  sein  Spiel,  dies  war  seine  Asthetik,  dies  war  sein  Schaffen  und  sein 
Leben.  Es  war  die  Idee  der  «Einheitder  Musik<s  wie  er  sie  einzigfassen  konnte:  Musiknicht  als 
Mittel  zu  diesem  oder  jenem  Zweck,  sondern  Musik  als  tonende  Sphare,  als  ein  Leuchten  der 
Luft,  als  leichteste,  unkorperlichste  Erscheinungsform  menschlichen  Geistes.  Auf  dieser  Er- 
fassung  der  Musik  beruhte  seine  mit  den  Jahren  sich  immer  mehr  steigernde  Gegensatzlich- 
keit  zum  Wagnertum  und  der  aus  ihm  erwachsenen  neudeutschen  Musik,  beruhte  seine  tiefe 
Liebe  zu  Mozart,  beruhte  das,  was  ihm  allmahlich  seine  Fiihrerstellung  gab  fiir  die  junge 
Generation:  derWiederhinweis  auf  die  Idee  des  Spieles,  derMusik  auBerhalb  der  Affektkampfe, 
auBerhalb  der  gefiihlsmaBigenBegrifflichkeiten,  auBerhalb  der  thematischen  Handlungen  und 
tonsymbolischen  Begebenheiten.  Wie  errliegend  die  Realitaten  desLebens  iiberschwebte,  wie 
seine  Virtuositat  fiir  ihn  nur  Mittel  des  Aufschwunges  war  zur  Hohe  des  Phantasiereiches,  so 
sollte  die  Musik  iiberhaupt  das  Vermenschlichendeabstreifen.  Sie  sollte  empor  in  diereine  Zone 
des  begriff los  Klingenden,  sie  solltenichtSchicksal  sein,nicht  mystische  Orakelkiinderin,  son- 
dern  klingender, schwebender  Geist oberhalb  alles  Stofflichen.« —  »Bruckners  Fernstand«  von 
ErnstKurth.  —  »Musiktradition  und  Musikmoderne  «  von  Erwin  Felber.  —  »Jung-Osterreich  in 
der  Kirchenmusik  «  von  Franz  Moijil.  —  »  Ausstellungen  zum  Musikf est «  von  Robert  Haas.  — 
»David  Josef  Bach « von  Paul  A.Pisk.  — »Offener  Brief  Paul  Bekkers  an  Julius  Korngold«. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  46.  Jahrg.  Heft  1  und  2  (Oktober  1924,  Stuttgart).  —  »Konzert- 
Programme«  von  H.  W.  v.  Waltershausen.  —  »Zw61ft6nemusik  und  ihre  Spaltungen«  von 
Ludwig  Riemann.  —  »Deutsche  Klavierliteratur  in  Spanien «  von  Alfred Reiff.  —  »Die  Wieder- 
geburt  des  Gedichtes  in  der  Musik«  von  B.  Zeller.  —  »Die  Entwicklung  des  Klavierpedals«  von 
G.  Ziegler.  —  »Ein  Brief  Heinrich  Marschners«  mitgeteilt  von  Anna  Roner.  Der  Brief  ist  an 
Fraulein  Bertha  Lipka  in  Ziirich  gerichtet,  datiert:  Hannover,  den  17. 1.  1860,  und  enthalt 
Dankesworte  an  die  Adressatin,  die  Marschner  zum  Tode  seines  letzten  Sohnes  August  kon- 
doliert  hatte.  —  »Uber  die  Leibhaftigkeit  der  Musik«  von  Frank  Wohlfahrt.  —  »Wege  und 
Ziele  des  Orgelbaus«  von  Hugo  Leichsenring.  —  »Der  moderne  Klavierauszug«  von  Rudolf 
Hartmann.  —  »Chromatik  und  Tonalitat«  von  A.  Halm. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  6  (Oktober  1924,  Wien).  —  »Vom  Tempo  —  von  Linien  —  von 
Bruckner«  von  Wolfgang  v.  Hauenschild.  —  »Die  Tempogestaltung  in  Mahlers  neunter  Sin- 
fonie«  von  Erwin  Stein. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Nr.33 — 36  (27.  September,  11.  Oktober  1924, 
Koln).  —  »Hausmusik«  von  Ernst  G.  Elsasser.  —  »Musikerziehung  und  Staat«  von  Albert 
Mayer-Reinach.  —  »Handel-Renaissance  in  der  Oper«  von  Gerhard  Tischer. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Nr.  40— 42  (1.,  8.,  15.  Oktober  1924,  Berlin). 
»Der  musikalische  Studienrat«  von  Paul  Riesenfeld.  —  »Das  Urbild  von  Goetzens  >Wider- 
spenstiger<«  von  Robert  Hernried.  —  » Der  ungeschickte  Dirigent«  von  Ernst  Schliepe. 
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ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  Nr.  9  und  10  (September,  Oktober 
1924,  Niirnberg-Hildburghausen) .  —  »Zu  Anton  Bruckners  100.  Geburtstag«  von  Max  Auer. 

—  »Bruckner  und  Bach«  von  Wilhelm  Heimann.  —  »Eine  neue  Orgel  fiir  byzantinische 
Musik«  von  Prof.  Dr.  Heisenberg.  —  »Marburgs  kirchliche  Kunst«  von  Rudolf  Giinther.  — 
»Grundsteinlegung  und  Einweihung  einer  evangelischen  Kirche  im  17.  Jahrhundert«  von 
Wilhelm  Herold.  —  »Zur  Geschichte  des  Choralvorspiels«  von  August  Scheide  (Fiinfte  Fort- 
setzung.  Johann  Nikolaus  Hanff  und  Dietrich  Buxtehude). 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  10  (Oktober  1924,  Leipzig).  —  »Die  Humanitatsmelodien  im 
Fidelio«  von  Aljred  HeuJS.  —  »Eine  musikasthetische  Irrlehre«  von  Martin  Friedland.  — 
»August  ReuB«  von  Georg  Seywald.  —  »Zur  modernen  Musik«  von  Siegjried  Kallenberg. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  22,  23  (4.,  18.  Oktober  1924,  Ziirich).  —  »Uber  eine 
Glasunoff-Biographie  und  Liszt-Erinnerungen «  von  Jacques  Handschin. 

DER  AUFTAKT  Heft  8  (September  1924,  Prag).  —  » Bruckner «  von  Alfred Einstein. — »Fer- 
ruccio  Busoni«  von  Adolf  Weijimann.  —  »Der  fiinfzigjahrige  Sch6nberg«  von  Karl  Holl.  — 
— Heft9  (Oktober  1924).  —  »DieMusik  inEuropa«  von  TheodorVeidl  nach  dem  vom  V61ker- 
bund  herausgegebenen  Bericht.  Es  ist  von  der  Commission  de  coopĕration  intellectuelle  eine 
Umf  rage  in  den  meisten  europaischen  Landern  veranstaltet  worden,  um  die  Lage  der  Musiker, 
ihre  Ziele  und  soziale  Stellung  zu  ergriinden.  Die  Antworten  aus  den  einzelnen  Landern  wer- 
den  hier  erortert.  —  »Chanson«  von  Georg  Klaren.  Der  Verfasser  gibt  zunachst  einen  histo- 
rischen  Uberblick  iiber  dasWesen  des  »Chansons«,  kommtdannweiter  auf  die  moderne  Entar- 
tung  desselben  und  zeigt,  wie  zur  Veredelung  dieser  Kleinkunstf  orm  geschritten  werden  kann. — 
» Vom  Wesen  des  Musikalischen  «  von  Siegfried  Kallenberg.  Eine  Stellungnahme  zu  den  Schrif  ten 
J.  M.  Hauers.  —  »Paisiello«  von  Erwin  Walter.  —  »Heinrich  Rietsch«  von  Theodor  Veidl. 

THE  CHESTERIAN  Nr.  41  (Oktober  1924,  London).  — »Kunst  und  der Guckkasten «  von  Cecil 
Austin.  Eine  Betrachtung  iiber  die  Probleme  der  Filmmusik.  —  »Die  russische  Sinfonie  und 
die  Sinfonien  von  Miaskowskij «  von  Victor  BelaiejJ.  Miaskowski j  ist  der  f ruchtbarste  russische 
Sinfoniker  der  Jetztzeit.  Er  arbeitet  gegenwartig  an  seiner  achten  Sinfonie;  seine  musika- 
lische  Einstellung  kommt  von  Glasunoff  und  Skrjabin  her. 

THE  SACKBUT  V/3  (Oktober  1924,  London).  —  »Alte  und  moderne  Kontrakte«  von  Ursula 
Greuille.  —  »John  Braham«  von  Sidney  Grew.  Eine  Wiirdigung  des  1774  geborenen  Tenors 
und  Komponisten,  der  in  England  der  erste  Hyon  in  Webers  »Oberon«  war.  —  »Moderne  hol- 
landische  Musik«  von  Herbert  Antcliffe.  —  »Die  Pawlowa  und  das  Ballett«  von  Horace  Shipp. 

—  Ferner  Berichte  iiber  Bayreuth  und  Salzburg.  —  Rimskij-Korssakoff  gibt  einen  Einblick  in 
»Das  Musikleben  in  Sowjet-RuBland «. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.98o(Oktober  1924,  London) . — »Thomas  Ravenscrof  1 1S83 — 1633  «  von 
JeJJrey  Mark.  —  »  Dirigenten  und  Dirigieren  «  von  William  Wallace.  —  »  Lieder-tjbersetzungen  « 
von  Erik  Brewerton.  —  »Neues  Licht  auf  spate  Tudor-Komponisten«  von  W.H.Grattan 
Flood  (William  Mundy).  —  »Ein  neues  System  der  Notenschrift«  von  Howard  Parsons. 

LA  REVUE  MUSICALE  Heft  11  (Oktober  1924,  Paris).  —  »Bedrich  Smetana«  von  Etienne 
Fownol.  —  »Gĕrard  de  Nerval«  von  Andrĕ  Coeroy.  Eine  Monographie  dieses  Musikkritikers 
aus  den  Jahren  1830 — 1850  mit  Proben  seiner  kritischen  Tatigkeit.  —  »  Allgemeine  Ahnlich- 
keiten  in  der  Musik«  von  Lionel  Dauriac.  — »Vierteltonmusik«  von  Iwan  Wischnegradskij.  — 
»Ferruccio  Busoni«  von  Jean  Chantawoine. 

IL  PIANOFORTE  Nr.  10  (Oktober  1924,  Turin).  —  »Das  Drama  zweier  Genies«  von  Fernando 
Liuzzi.  Der  Verfasser  rollt  die  Geschichte  der  Freund-  und  Feindschaft  zwischen  Nietzsche 
und  Wagner  auf.  —  »Rosa  Morandi  (1782 — 1824)  «  von  Giuseppe  Radiciotti.  —  »Zum  Tode 
Ferruccio  Busonis«  von  Max  Dessoir.  —  Luigi  Perrachio  setzt  seine  Abhandlungen  iiber  den 
Vortrag  klassischer  Klavierwerke  fort. 

MUSICA  D'OGGI  Nr.  9  (Sept.  1924,  Mailand).  —  »Eine  beriihmte  Sangerin  aus  dem  17.  Jahr- 
hundert «  von  Arnaldo  Bonawentura.  —  »Francesco  Maria  Piave «  von  Tancredi  Mantovani.  Eine 
Abhandlung  iiber  den  Librettisten  von  Verdis  Opern:  Ernani,  Die  zwei  Foscari,  Macbeth, 
Der  Corsar,  Stiffelio,  Rigoletto,  La  Traviata,  Simon  Boccanegra.  Ernst  Viebig 

MUSIKBLADET  OG  SANGERPOSTEN  Heft  16—18  (25.  August,  10.,  25.  September  1924, 
Kristiania) .  —  Karl  6stvig  iiber  die  Urauffiihrungen  der  Wiener  Staatsoper.     J6n  Leifs 
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BUCHER 

EMERICH  KASTNER:  Ludwig  van  Beetho- 
vens  sdmtliche  Brie/e.  V611ig  umgearbeitete 
und  wesentlich  vermehrte  Neuausgabe  von 
Julius  Kapp.  Verlag:  Hesse  &  Becker,  Leip- 
zig. 

Die  im  Jahre  1911  von  Emerich  Kastner  bei 
Max  Hesse  veroffentlichte  erste  Auflage  von 
Beethovens  samtlichen  Briefen  hatte  fiir  den 
Musikliebhaber  den  Vorteil  der  Einbandigkeit, 
fiir  den  Wissenschafter  den  einer  Vollstandig- 
keit,  wie  sie  nach  dem  damaligen  Stande  der 
Beethoven-Forschung  nur  eben  wiinschens- 
wert  war:  Der  BienenneiB,  mit  dem  der  nun 
Verewigte  die  friiheren  Ausgaben  Kalischers 
und  Prelingers  besonders  aus  ubersehenen 
Erstdrucken  erganzt  hat,  muB  ihm  unverges- 
sen  bleiben.  Kritischen  Ehrgeiz  bekundete 
Kastner  wenig:  Auf  Anmerkungen  verzichtete 
er  ganz;  in  der  Reihenfolge  der  Briefe  nahm 
er  sich  in  erster  Linie  Kalischer  zum  Muster, 
und  im  Hinblick  auf  die  Textwiedergabe  ver- 
fuhr  er,  wie  ich  durch  viele  Vergleiche  fest- 
stellen  konnte,  nach  einem  ganz  merkwiir- 
digen  Grundsatz:  Seine  Lesart  geht  namlich 
weder  auf  die  Urschriften  der  Briefe  noch  auf 
ihre  neuesten  oder  besten  Abdrucke,  sondern 
—  wohl  in  allen  Fa.llen  —  auf  die  Erstdrucke 
mit  allen  ihren  Fehlern  zuriick.  Julius  Kapp, 
der  Herausgeber  der  zweiten  bei  Hesse  & 
Becker  erscheinenden  Auflage,  hat  diesen 
Nachteil  durch  Vergleich  der  Beethovenbriefe 
der  PreuBischen  Staatsbibliothek  wenigstens 
teilweise  zu  beheben  gesucht.  Die  Heranzie- 
hung  aller  iiberhaupt  erreichbaren  Stiicke  fiir 
seine  Zwecke  zu  fordern,  ware  gewiB  zu  viel 
verlangt,  da  es  sich  fiir  ihn  und  den  Verlag 
lediglich  um  eine  Volksausgabe  handelt-.  (Von 
hier  aus  ist  auch  die  Umgestaltung  der  Brief- 
texte  aus  der  skurrilen  Schreibart  des  Meisters 
in  eine  glatt  lesbare  Form  mit  moderner 
Rechtschreibung  zu  verstehen.)  Schade  frei- 
lich,  daB  gerade  das  Besondere  dieser  Ausgabe, 
die  Einbandigkeit,  sowohl  Kastner  als  auch 
Kapp  die  Anfiigung  von  Anmerkungen  ver- 
boten  hat:  selbst  einem  Leser,  der  mit  Beetho- 
vens  Lebensgeschichte  ziemlich  vertraut  ist, 
miissen  viele  Briefe  des  Meisters  ganz  oder 
stellenweise  unverstandlich  bleiben;  mancher- 
lei  ist  ja  sogar  fiir  den  Sonderforscher  undeut- 
bar.  —  Im  wesentlichen  unterscheidet  sich 
diese  Neuausgabe,  von  der  erwahnten  Nach- 
priifung  vieler  Texte  abgesehen,  durch  Aus- 
merzung  bloBer  Quittungen,  der  verschiede- 


nen  Briefe  an  Beethoven  und  der  verlorenen 
oder  verschollenen  Stiicke,  die  bisher  nur  als 
sozusagen  »blinde«  Nummern  (ohne  Texte) 
angefiihrt  waren;  ferner  durch  Einfiigung  vie- 
ler  Niederschriften  aus  Skizzenblattern  (die, 
streng  genommen,  nicht  in  einen  Briefband 
gehoren) ,  sowie  natiirlich  der  meisten  seit  der 
ersten  Autlage  aufgetauchten  neuen  Stiicke, 
endlich  durch  Umstellungen  vieler  Briefe  nach 
den  Erfordernissen  neuester  Forschungen.  Im 
Hinblick  auf  Erganzungen  hat  sich  Kapp 
offenbar  AeiBig  umgetan;  das  darf  festgestellt 
werden,  wenn  ihm  auch  noch  einzelnes  ent- 
gangen  ist,  vor  allem  die  verschiedenen  neuen 
Nummern,  die  Th.  v.  Frimmel  seit  191 1  in 
seiner  »Beethoven-Forschung  «,  der  Fortsetzung 
seines  Beethoven-Jahrbuches,  mitgeteilt  hat. 
Auf  Einzelheiten  der  Entzifferung  und  der 
Zeitfolge  der  Briefe  einzugehen  verbietet  lei- 
der  der  Raum.  —  Der  immer  noch  handliche 
Band  sei  allen  empfohlen,  denen  es  darauf 
ankommt,  eine  Ausgabe  von  Beethovens 
samtlichen  Briefen,  soweit  sie  erhalten  und 
bekannt  geworden  sind,  in  geglatteter  Wieder- 
gabe  kennen  zu  lernen.  Max  Unger 

ANDREA  DELLA  CORTE:  Uopera  comica 
italiana  nel'joo.  Studi  ed  Appunti.  2  Bande. 
Verlag:  Gius.  Laterza  e  Figli,  Bari. 
Zum  erstenmal  liegt  hierdieSpezialarbeiteines 
italienischen  Historikers  iiber  die  komische 
Oper  seines  Landes  vor.  DaB  es  nur  ein  Sektor 
aus  der  Gesamtgeschichte  ist,  erklart  sich  aus 
der  Fiille  und  der  vorlaufigen  Unerschlossen- 
heit  des  Stoffes,  die  zusammenfassende  Ar- 
beiten  von  wissenschaftlich-kritischem  Ge- 
wicht  noch  nicht  moglich  macht  und  iiberall 
Beschrankungen  und  Vorbehalte  auferlegt. 
Auch  ist  es  iibrigens  nicht  die  italienische 
Forschung,  die  sich  den  Vorrang  auf  einem 
ihr  am  besten  zuganglichen  Gebiet  gesichert 
hat,  sondern  die  deutsche,  vor  dem  Kriege  so 
gewaltig  sich  entfaltende  Musikwissenschaft, 
die  gewichtige,  vor  allem,  worauf  es  immer 
ankommt,  Historisches  mit  Stilkritik  bin- 
dende  Vorarbeiten  geleistet  hat.  Es  ist  die 
Zeit  des  Settecento,  des  Geburtsjahrhunderts 
der  komischen  Oper,  die  della  Corte  heraus- 
gegriffen  hat,  aus  dem  uns  heute  noch  die 
Namen  Cimarosa  und  Paisiello  als  Symbole 
schopierischer  und  zeitlicher  Vollendung  ent- 
gegenleuchten,  obwohl  sie  eben  mehr  Sym- 
bole  als  konkrete  Werte  oder  Assoziationen 
fiir  uns  bedeuten.  Die  Epoche  selbst  ist 
wie  jede  Anfangszeit,  die  sich  an  der  Ent- 
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deckung  und  Ausbildung  eines  neuen  Typus 
berauscht,  von  auBerordentlichem  Reichtum 
an  Produktion  und  Individualitaten,  die  durch 
die  angeborene  Potenz  und  leichte  Hand  des 
Siidlanders  im  Buffostil  noch  gesteigert  ist. 
Ein  vollkommener  Uberblick  ist  hier  noch  nicht 
moglich,  es  gilt  zunachst  das  Wesentliche 
zu  erfassen.  Fiir  uns  aber  hat  die  Erforschung 
dieser  Zeit  besonderes  Interesse,  weil  sie  die 
eine  bedeutsame  Halfte  des  Nahrbodens  auf- 
zeigt,  auf  dem  Mozart,  sowohl  in  den  Jugend- 
werken,  als  auch  im  »Figaro«und»Giovanni« 
die  Verbindung  der  siidlichen  mitderdeutschen 
Sphare  vollzog.  Was  della  Corte,  der  einsichtig 
auch   die  deutschen  Forschungen  reichlich 
heranzieht,  gibt  und  geben  kann,  ist  zunachst 
ein  mehr  vertikal  gefaBter  Uberblick  iiber  den 
GrundriB  der  Entwicklung  und  seine  asthe- 
tischen  Etappen.  Nach  einem  kurzen  Uber- 
blick  iiber  das  Erbe,  das  die  komische  Oper 
vom  17.  Jahrhundert  durch  volkstiimliche  Ele- 
mente  und  andere  Rudimente  erhielt,  und 
den  ersten  Anfangen,  behandelt  er  als  Haupt- 
vertreter  der  Buffa  Pergolese,  Rinaldo  da 
Capua,   Galuppi,   Piccini,   Paisiello,  Salieri, 
Gugliemi,  Cimarosa,   Fioravanti,  Paĕr  und 
einige  Mitla.ufer  von  geringerer  selbstschop- 
ferischer  Bedeutung.  Hier  erschlieBt  sich  ein 
reiches  und  mit  dem  ganzen  Reiz  einer  ver- 
gangenen  und  noch  unerschlossenen  Epoche 
wirkendes  Bild,  das  in  einer  Zeit,  die  wieder 
gern,  um  dem  Geist  derMusik  neue  Blutstrome 
zuzufiihren,  auf  die  Stilformen  der  Commedia 
dell'arte  und  des  alten  Lustspiels  zuriick- 
greift,  von  erhohtem  analytischen  Interesse 
ist.   Interessant  ist   es,  zu  verfolgen,  wie 
die  Kultur  und  die  Musikalitat  jener  Zeit 
nach  den  verschiedensten  Richtungen  hin  dem 
komischen  Typus  Ausdruck  zu  schaffen  sucht. 
Mit   Geschick   und    in   klarer  Darstellung 
sichtet  della  Corte  die  textlichen,  musikali- 
schen    und   asthetischen    Beziehungen  der 
Werke  und  ihrer  Sch6pfer,  wobei  nur  ein 
charakteristischeres  Eingehen  auch  auf  die 
musikalische  Struktur  und  deren  Stilentwick- 
lung  wiinschenswert  erschienen  ware;  in- 
dessen,  es  sind  ja  studi  ed  appunti,  wie  der 
Verfasser  in  richtiger  Erkenntnis  gebotener 
Begrenzung  sagt,  und  man  darf  vermuten, 
daB  er  bald  mehr  geben  wird  und  seine  Arbeit 
auch  auf  die  anschlieBenden  Epochen  aus- 
dehnt.  Vielleicht  entschlieBt  er  sich  dann  auch 
zu  einer  asthetisch  wie  musikalisch  noch 
starker  ausgreifenden  Fundamentierung.Denn 
gerade  fiir  Italien  und  seine  Buffa,  die  ebenso 
wie  in  der  seria  der  Mutterboden  der  Gattung 


ist,  warten  wir  seit  langem  auf  grundlegende 
sichtende  Arbeiten  allgemeiner  Natur.  Denn 
ob  es  der  deutschen  Wissenschaft  unter  den 
NachkriegseinAiissen  in  der  nachsten  Zeit 
mdglich  sein  wird,  auch  dieses  Gebiet  urbar 
zu  machen,  bleibt  noch  eine  Frage.  Es  ware 
daher  eine  deutsche  Ubersetzung  von  della 
Corte's  Werk  in  Erwagung  zu  ziehen,  wie  auch 
Bildbeigaben  und  vor  allem  NotenbeispieleWert 
und  Nutzen  des  Buches  noch  wesentlich  er- 
hohen  wiirden.  Max  Broesike-Schoen 

WALTER  VON  ZUR  WESTEN:  Musiktitel 
aus  vier  Jahrhunderten.  Festschrift  anlaBlich 
des  75jahrigen  Bestehens  der  Firma  C.  G. 
Roder,  Leipzig.  Verlag:  Karl  W.  Hiersemann, 
Leipzig. 

Dem  Zeitraum  von  1501  bis  1900  gilt  dieses 
in  jedem  Betracht  wertvolle  Werk,  das  wie 
alle  Untersuchungen  Walters  von  zur  Westen 
eine  tiefgehende  Beherrschung  des  Stoffes  ver- 
rat,  durch  eine  klare  Disposition  erfreut  und 
mit  einer  lebensvollen  Sprache  auch  trockenere 
Partien  anschaulich  und  genuBreich  macht.*) 
In  historischem  Ablauf  wird  uns  der  Werde- 
gang  des  auBeren  Schmuckes  der  Musikalien 
von  den  Hohen  der  Renaissance  bis  zum  mo- 
dernen  Plakatstil  herab  geboten.  1516  stoBen 
wir  auf  den   ersten  GroBen,   auf  Holbein; 
schnell  folgt  ihm  Hans  Baldung  Grien  (1535). 
Es  erscheinen  die  Titel  zum  Missarum  Pale- 
strinas  vom  Jahre  1554  und  zu  den  Missae 
Orlandos  di  Lasso  von  1589,  letzteres  ent- 
worfen  von  Hans  Nell.  Dann  lost  den  indivi- 
dualisierten  Titel  der  unpersonliche,  aber  ge- 
schmackvolle  Rahmen  ab,  in  dessen  Mittel- 
feld  jeweilig  nur  die  Schrift  geandert  zu  wer- 
den  brauchte;  also  Blanko-  oder  Passepartout- 
titel.  Die  Hauptverlegersitze  werden  Paris  und 
Lyon.  Auch  spanischen  Musiktiteln  begegnen 
wir.  Besonders  reizvoll  wirken  die  Umschlage 
zu  den  Lautentabulaturen.  Die  alteste  ge- 
druckte  Oper  war  die  Euridice  von  Caccini,  die 
1600  bei  Marescotti  in  Florenz  erschien.  Da- 
mals  war  das  Querformat  Mode.  Den  Holz- 
schnitt  verdra.ngt  der  Kupferstich,  weil  er 
der  malerischen  Wirkung  Vorteile  bot.  Wir 
treten  in  die  Barockzeit  ein  und  bewundern  die 
vorbildlich  schonen  Drucke  Christoph  Plan- 
tins  in  Antwerpen.  Wertvolle  Einkleidungen 
zieren  die  Tokkaten  von  Frescobaldi,  die  Kom- 
positionen  von  Corelli  und  Reinken.  Auch 

*)  Unter  den  Bildbeilagen  dieses  Heftes  befinden 
sich  vier  der  seltensten  und  wertvollsten  Notentitel 
in  getreuer,  wenn  auch  verkleinerter  Wiedergabe  vor. 
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eine  Radierung  Rembrandts,  groteske  Mas- 
ken  von  Callot  verschmahte  man  nicht,  um 
Anregungen  zu  bieten.  Wir  erfreuen  uns  an 
Titelbildern  zu  Opern  von  Lully  und  Gluck. 
Damals  standen  Gravelots  Arbeiten  und  Ent- 
wiirfe  von  Moreau  le  Jeune  hoch  in  Gunst. 
Cherubini,  Lesueur,  Handel,  Muffat,  Hasse 
als  schopferischen  Musikern,  Bartolozzi,  Ci- 
priani,  Chodowiecki,  Meil  als  Stechern  be- 
gegnen  wir  jetzt  hautig.  Deutsches  Rokoko, 
Augsburger  Stecherschule,  die  Zopfzeit  — 
durch  alle  Stadien  der  Entwicklung  fiihrt  uns 
der  aufschluBreiche  Band.  Uns  wird  der  da- 
malige  GroBverleger  J.  J.  Hummel  in  Berlin 
vorgestellt,  wir  lernen  Johann  Andrĕ  in  Of- 
fenbach,  Bernhard  Schott  in  Mainz  und  Breit- 
kopf  &  Hartel  als  fiihrende  und  arbeitspen- 
dende  Verleger  kennen,  erfahren  von  Titeln 
fiir  Werke  von  Haydn,  Zumsteeg,  Clementi, 
Mozart,  Viotti,  Ph.  Em.  Bach,  werfen  einen 
Blick  in  die  Stecherwerkstatt  Osers  und  suchen 
vergebens  nach  einem  schmiickenden  Titel 
zu  einer  Beethovenschen  Komposition  — 
trotz  Artaria.  Dafiir  werden  Spontini,  Boiel- 
dieu,  Rossini  reich  und  gut  ausgestattet.  Eine 
neue  Technik:  die  Lithographie,  eine  neue 
Gefiihlswelle:  die  Romantik.  Man  schwelgt. 
Es  ist  die  Zeit  des  Pariser  Moritz  Schlesinger, 
die  Epoche  der  Horace  Vernet,  Raffet,  Dĕ- 
vĕria,  Nanteuil,  Gavarni,  Monnier.  Es  meldet 
sich  die  Karikatur,  die  eine  riesige  Frucht- 
barkeit  entfaltet  (Cham!).  Mit  dem  Herab- 
gleiten  der  Lithographie  von  stolzer  Hohe 
tritt  eine  Periode  der  Verflachung  ein.  In 
Deutschland  hatte  sich  die  Steinzeichnung 
einer  nur  maBigen  Beliebtheit  erfreut,  bis 
1850  blieben  deutsche  Noten  ohne  Titel- 
schmuck,  man  begniigte  sich  mit  der  nackten 
Schrift.  In  seiner  Wiener  Jugendzeit  schuf 
Moritz  v.  Schwind  fiir  den  Verleger  Leides- 
dorf ,  den  wir  aus  Beethovens  Leben  genugsam 
kennen,  Titel  fiir  Rossinische  Kompositionen. 
Neben  ihm  wirkte  als  errlndungsreicher  Kopf 
Neureuther.  Liebenswiirdig,  aber  unbeholfen 
prasentiert  sich  der  in  vielen  Satteln  gerechte 
Graf  Pocci.  Ludwig  Richters  biirgerlich-poesie- 
volle  Note  ist  mit  Robert  Schumanns  Album 
fiir  die  Jugend  wie  mit  Karl  Reineckes  Jung- 
brunnen  untrennbar  verkniipft.  Fiir  minder- 
wertige  Musik  warb  der  farbige  Notentitel; 
ihr  Hauptfabrikant  hieB  Dorbeck.  Ein  neues 
Kapitel  ruft  Hosemann  und  Menzel  an  den 
Zeichentisch ;  auch  Ludwig  Burger  hat  seklen 
gewandten  Griffel  dem  Notentitel  zur  Verfii- 
gung  gestellt;  der  Kladderadatsch-Illustrator 
Wilhelm  Scholz  tritt  in  die  Arena,  und  J.  P. 


Lyser,  der  Alleskonner,  verewigt  sich  auf 
manchem  Blatt.  Die  junge  Zeit  beruft  den 
Graphiker  Peter  Halm,  der  fiir  Schott  tatig  ist, 
und  den  Heraldiker  Emil  Dopler  den  Jiingeren. 
Sonst  herrscht  ode  Manier  und  Einfallslosig- 
keit,  bis  Max  Klinger  mit  den  beriihmten  fiinf 
Brahms-Titeln  1886  den  kiinstlerischen  Hoch- 
punkt  setzt.  Nachlese:  Bruno  Wennerberg, 
der  Mondane,  schafft  100  Musiktitel  fiir  C.  G. 
Roder,  der  Plakatstil  als  neue  Nuance,  vom 
Franzosen  Chĕret  befruchtet,  bei  uns  durch 
Hans  Unger  entwickelt,  leitet  iiber  zu  den 
Mannern  des  Simplizissimus  und  der  Jugend. 
Daneben  stellt  Melchior  Lechter  seine  sa- 
kralen  Ornamente  in  denDienstdesNotentitels, 
Joseph  Sattler,  der  Nibelungen-Illustrator  und 
Exlibris-Zeichner,  Hermann  Hirzel,  demkunst- 
gewerbliche  EinAiisse  halfen,  Kurt  Stovings 
bestimmte  Note  —  sie  sind  der  Ausklang 
einer  Kunst,  die  in  400  Jahren  Entscheidendes 
dazu  beitrug,  dem  Notenheft  ein  Bild  zu  geben, 
von  dem  das  vorziigliche  Werk  Westens  in 
tadellosen  Drucken  eine  iiberraschend  um- 
fangreiche,  jedes  Kennerauge  aufs  hochste 
befriedigende  Auswahl  bietet. 

Richard  Wanderer 

DER  BAR:  Jahrbuch  von  Breitkop/  &  Hartel 
auf  das  Jahr  1924.  Leipzig  1924. 

Dieses  Jahrbuch  benennt  sich  nach  dem 
Drucker-  und  Verlegerzeichen  der  Firma 
Breitkopf  &  Hartel,  iiber  das  Ludwig  Volk- 
mann  fesselnde  Mitteilungen  zu  machen  weiB. 
Nachdem  Oskar  v.  Hase  in  seiner  Festschrift 
zum  20oja.hrigen  Bestehen  des  Verlags  und 
Hermann  v.  Hase  in  verschiedenen  Aufsatzen 
die  allgemeine  Auimerksamkeit  auf  die 
im  Breitkopfschen  Hausarchiv  enthaltenen 
Schatze  gelenkt  haben,  beginnt  jetzt  Wilhelm 
Hitzig  sie  systematisch  zu  erschlieBen.  Einen 
bedeutsamen  Auf  takt  zu  dieser  Arbeit  bildet  das 
Kernstiick  des  vorliegenden  Jahrbuchs.  Es 
werden  eine  Reihe  jeweils  erster  Briefe  meist 
solcher  Autoren  veroffentlicht,  die  damit  Ver- 
lagsankniipfungen  suchen.  Ein  Stiick  Musik- 
geschichte  von  den  Zeiten  K.  W.  Granns  und 
Telemanns  an  bis  zur  Gegenwart  wird  damit 
lebendig,  unbekannte  und  schon  bekannte 
Stiicke  wechseln  im  Neudruck  mit  reizvollen 
Faksimilewiedergaben.  Manches  aus  diesem 
Material  —  das  gilt  auch  von  einigen  anderen 
Gaben  des  Jahrbuchs  —  wirkt  etwas  aufdring- 
lich  »pro  domo«  ausgewahlt,  aber  man  darf, 
auch  nach  den  gegebenen  Auswahlverzeich- 
nissen  der  Handschriften  und  Drucke  wei- 
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teren  Ver6ffentlichungen  dieser  Art  mit  Span- 
nung  entgegensehen.  Hermann  Abert  auBert 
sich  in  einem  Beitrag  »Musikwissenschaft  und 
Musik  im  Zeichen  des  Baren«,  weit  iiber  den 
engeren  Rahmen  des  Themas  hinausgehend, 
in  feingeschliffenen  Ausfiihrungen  iiber  grund- 
legende  Lebensfragen  der  heutigen  Musik- 
wissenschaft.  Busoni  gibt  einen  warmherzigen 
Rechenschaftsbericht  iiber  sein  Verhaltnis  zu 
Bach  in  Form  eines  Nachworts  zu  seiner  bei 
Breitkopf  &  Hartel  erschienenen  siebenban- 
digen  Bach-Ausgabe.  Innere  und  auBere  Aus- 
stattung  des  Jahrbuchs,  dem  noch  recht  viele 
folgen  mogen,  machen  dem  Verlag  alle  Ehre. 

Willi  Kahl 

KURT  SINGER:  Vom  Wesen  der  Musik. 
Psychologische  Studie.  Verlag:  J.  Piittmann, 
Stuttgart  1924  (Kleine  Schritten  zur  Seelen- 
forschung,  hrsg.  von  A.  Kronjeld,  Heft  7). 

Mehr  in  aufgelockerter  als  streng  systema- 
tischer  Form  entwickelt  der  Verfasser  des 
Buches  iiber  Bruckners  Chormusik  hier  seine 
vom  Psychologischen  ausgehenden  Gedanken 
iiber  das  Wesen  der  Musik,  vielfach  in  An- 
lehnung  an  Dessoir  und  an  E.  v.  Hartmanns 
konkreten  Idealismus  und  dessen  Lehre  von 
den  Scheingeftihlen.  Am  anregendsten  wird 
die  Studie  da,  wo  sie  die  seelischen  Hinter- 
griinde  der  musikalischen  Kultur  und  der 
heutigen  insbesondere  beleuchtet,  wo  sie, 
wenn  auch  nur  kurz,  das  Phanomen  etwa  des 
musikalischen  Genies  oder  des  musikalischen 
Gedachtnisses  beriihrt.  Dabei  riickt  auch  das 
Exzentrische  gewisser  moderner  Musik  als  ein 
Stiick  Hysterie  in  Leben  und  Kunst  in  das 
rechte  Licht.  Willi  Kahl 

SIEGFRIED  DITTBERNER:  Goldene  Worte 
tiber  Musik.  Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 

Sammlungen  von  guten  Ausspriichen  iiber 
Musik  und  Musiker  haben  wir  viele.  Diese  aber 
scheint  mir  zu  den  besten  zu  gehoren.  Sie 
bringt  zuerst  einen  allgemeinen  Teil,  dann 
goldene  Worte  iiber  die  einzelnen  Meister  von 
Bach  bis  Brahms,  denen  jedesmal  ein  kurzer 
LebensabriB  vorangeschickt  ist.  Ein  gutes  Re- 
gister  vorn  zeigt,  daB  viele  hundert  Autoren 
herangezogen  sind.  Manches  allzu  Blasse 
konnte  wegbleiben.  Aber  hochlich  befremdet 
die  Ubergehung  Webers,  wahrend  Spohr,  Che- 
rubini,  Berlioz  und  Hans  v.  Biilow  bedacht  sind ! 
S.  51  muB  es  statt  »Schalten«  heiBen:  »Schat- 
ten.  —  S.  324  (Vermahlung  Wagners)  statt 
1865:  1870. — S.  286  falschlich  Jeaurenaud. 


—  Als  Geschenk  fiir  junge  Musiker  mochte  ich 
das  hiibsch  ausgestattete  Buch  bestens  emp- 
fehlen.  Richard  Sternjeld 

FRANZ  SAUER:  Handbuch  der  Orgelliteratur. 
Wiener  Philharmonischer  Verlag. 
Der  Fortschritt  dieses  Handbuches  gegeniiber 
dem  alteren  »Fiihrer  durch  die  Orgelliteratur« 
von  Kothe-Forchhammer  liegt  in  der  Aus- 
scheidung  manchen  Ballastes,  den  durch  die 
Jahre  zu  schleppen  wirklich  unnotig  ist,  und 
in  der  Aumahme  der  Neuerscheinungen  aus 
der  letzten  Zeit.  (Fiir  eine  Neuauflage  des 
Handbuches  seien  als  allerletzte  Neuheiten  die 
Orgehantasie  op.  19  von  Adolf  Busch  [Breit- 
kopf  &  Hartel]  und  die  Toccata  von  Heinrich 
Kaminski  [Universal-Edition]  angegeben.)  Die 
zur  Auswahl  stehenden  Werke  sind  in  iiber- 
sichtlicher  Weise  mit  biographischen  Daten 
der  Komponisten  und  den  Namen  der  Verleger 
aufgefiihrt.  Mit  der  jeweiligen  Wertung  der 
Komponisten  in  einigen  Zeilen  kann  natiir- 
lich  ein  Handbuch  der  Orgelliteratur  kein  er- 
schopfendes  Bild  der  Hohen-  und  Tieten- 
regionen  der  Orgelmusik  geben.  Das  ist  wohl 
auch  nicht  beabsichtigt.  Die  Hauptsache  bleibt 
die  Aufza.hlung  derWerke  an  sich.  Einer  Rich- 
tigstellung  bedarf  die  Angabe  des  Orgelkon- 
zerts  d-moll  mit  Friedemann  Bach  als  Kom- 
ponisten.  Max  Schneider  hat  schon  im  Bach- 
Jahrbuch  191 1  den  Nachweis  gefiihrt,  daB  es 
sich  hier  um  ein  Concerto  grosso  fiir  Streich- 
instrumente  mitContinuo  von  AntonioVivaldi, 
dem  italienischen  Geigenmeister,  handelt,  das 
kein  Geringerer  als  Johann  Sebastian  Bach  zu 
dem  schonen  »Concerto  a  2  Clav.  et  Pedale« 
umgeschaffen  hat.  Dieses  Forschungsergebnis 
ist  auch  unter  den  Pianisten  nicht  geniigend 
bekannt,  denn  immer  noch  liest  man  auf  den 
Programmen  bei  Verwendung  der  Stradalschen 
Bearbeitung  Friedemann  Bachs  Namen  als 
Komponisten.  Fritz  Heitmann 

MAX  REGER.  Lithographie  von  Heinrich 
Hubner.  Verlag:  Emil  Richter,  Dresden. 
In  markigen  Ziigen  und  breiten  Strichen  ist 
hier  das  Bildnis  Max  Regers  hingeworfen. 
Der  urwiichsige  Bajuvar  im  Hochpunkt  seiner 
Kraft  und  in  seiner  besten,  der  Leipziger  Zeit. 
Der  Maler  Heinrich  Hiibner  hat  damals  eine 
Skizze  gefertigt,  die  Steinzeichnung  aber  wohl 
erst  jetzt  ausgefiihrt.  Er  ging  an  den  spateren 
Jahren,  da  Reger  leidend  wurde  und  sein  Ge- 
sicht  eine  arge  Aufgeschwemmtheit  zeigte, 
zum  Gliick  voriiber.  Die  Portrattreue  ist  voll- 
kommen,  die  Technik  meisterlich,  der  Druck 
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untadelhaft,  ein  Bild,  das  von  starkemEindruck 
ist  und  dessen  groBAachige  Aufmachung  eine 
Rahmung  empriehlt.       Richard  Wanderer 

MUSIKALIEN 

ORGANUM:  Ausgewdhlte  altere  vokale  und  in- 
strumentale  Meisterwerke,  hrsg.  unter  Leitung 
von  Max  Seiffert.  Verlag:  Fr.  Kistner  &C.  F. 
Siegel,  Leipzig. 

Der  durch  viele  Ausgaben  alterer  Musik  langst 
bekannte  Professor  Dr.  Max  Seiffert,  einer  der 
besten  Kenner  der  musikalischen  Literatur  des 
17.  und  18.  Jahrhunderts,  beschenkt  uns  jetet 
mit  einer  fur  den  praktischen  Gebrauch  be- 
rechneten  Ausgabe  von  Meisterwerken,  deren 
Wirkung  auf  die  Gegenwart  in  Konzerten  der 
Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik  (des 
friiheren  Akademischen  Instituts  fiir  Kirchen- 
musik)  in  Berlin  erprobt  worden  ist.  Von  den 
vier  in  Aussicht  genommenen  Reihen  dieses 
»Organum«  ist  die  erste  DGeistliche  Gesangs- 
musikd  wieder  in  die  zwei  Abteilungen  »Evan- 
gelische  und  Katholische  Musik«  zerlegt,  die 
letztere  mit  keinem  Beispiel  bisher  vertreten. 
Von  der  evangelischen  Kirchenmusik  liegen 
vier  zur  Auffiihrung  sehr  zu  empfehlende 
Nummern  vor:  1.  M.  Weckmanns  »Wie  liegt 
die  Stadt  so  wiiste«  fiir  Sopran-  und  BaBsolo 
mit  Streichorchester  und  Orgel,  2.  desselben 
»Wenn  der  Herr  die  Gefangenen  zu  Zion«  fiir 
4  gemischte  Stimmen  mit  Streichorchester  und 
Orgel,  3.  J.  Ph.  Kriegers  »Wo  wilt  Du  hin, 
weiPs  Abend  ist«  fiir  2  Sopranstimmen  und 
Cembalo,  4.  Franz  Tunders  Arie  »Ein  kleines 
Kindlein  «  fiir  Sopran  mit  Streichorchester  und 
Orgel.  Insbesondere  sei  auf  Nr.  1  und  4  auf- 
merksam  gemacht.  Von  der  zweiten  Reihe 
»  Weltliche  Gesangsmusik  «  diirf te  die  einzig  vor- 
liegende  erste  Nummer,  Sweelincks  fiinfstim- 
miges  Chanson  »Vom  Jan,  der  alles  hat«,  sehr 
willkommen  sein.  Reihe  3  ist  der  »Kammer- 
musik«  gewidmet.  Nr.  I  ist  Corellis  prachtige 
Kirchensonate  op.  3,  Nr.  4  fiir  2  Violinen, 
Violoncell  und  Cembalo,  Nr.  II  desselben 
Kammersonate  op.  5  Nr.  11,  die  bisher  nur  in 
Gesamtausgaben  dieses  Opus  vorlag.  Nr.  III 
bringt  die  erste  Neuausgabe  einer  der  ge- 
diegenen  Violinsonaten  von  Johann  Graff, 
namlich  von  op.  1  Nr.  3;  auBer  der  Cembalo- 
stimme  ist  ihr  auch  eine  Violoncellstimme  ad 
lib.  beigegeben.In  Nr.  IV  erhalten  wir  gleich- 
falls  den  ersten  Neudruck  einer  ganz  reizenden 
Variationen-Trio-Suite  von  Joh.  Vierdanck,  zu 
spielen  von  2  Geigen,  Violoncell  und  Klavi- 
zimbel.  Als  Nr.  V  wird  Erlebachs  durch  Ein- 


stein  schon  bekannt  gewordene  Sonate  in  e 
fiir  Violine,  Gambe  oder  Violoncell  und  Cem- 
balo  geboten.  Von  der  vierten  Reihe  y>Orgel- 
musikt  liegt  noch  nichts  vor.  Die  sorgsame 
Bezeichnung  aller  dieser  Werke,  die  durch  ihr 
schones  auBeres  Gewand  den  Geschmack  des 
Verlags  loben,  sei  noch  besonders  hervor- 
gehoben.  Wilhelm  Altmann 

AUGUST  HALM:  Streichquartett  in  A.  Verlag: 
Julius  ZwiBler,  Wolfenbuttel. 

Mehr  als  20  Jahre  sind  vergangen,  seit  ich 
in  der  »Musik«  das  erste  Streichquartett 
Halms  angezeigt  habe.  Auch  in  diesem  zwei- 
ten  ist  er  in  gewissem  Sinne  Eigenbrotler  ge- 
blieben,  bekennt  sich  nach  wie  vor  als  Gegner 
moderner  Musik  und  als  Freund  eines  gedie- 
genen  Kontrapunkts.  Aus  letzterem  Grunde 
ist  dieses  Quartett,  das  offenbar  fiir  die  vor- 
geschrittenen  Z6glinge  der  Schulgemeinde 
Wickersdorf  geschrieben  ist,  nicht  so  leicht 
spielbar,  wie  man  bei  P.iichtigem  Anschauen 
glauben  kann.  Die  vier  knappen  Satze  sind 
durchweg  melodisch  und  geben  allen  vier 
Spielern  Gelegenheit  sich  hervorzutun.  Ganz 
besonders  hiibsch  geraten  ist  das  altvaterische 
Menuett.  Der  zweistimmige  Anfang  des 
SchluBsatzes  erinnert  an  Mozartsches  Vorbild. 

Wilhelm  Altmann 

BERNHARD  SEKLES:  Ouartett  (2  Violinen, 
Viola,  Violoncell)  op.  31.  Verlag:  B.  Schott's 
Sohne,  Mainz. 

Geistig  und  formal  dem  zeitlich  benachbarten 
Orchesterwerk  »Gesichte«  verwandt  und,  wie 
man  hinzusetzen  darf ,  einer  allgemeinen  Phy- 
siognomie  des  Seklesschen  Schaffens  entspre- 
chend,  neigt  auch  dieses  Werk  zu  genrehafter 
und  pittoresker  Form.  Wahrend  das  erste 
Satzchen  noch  Seelisches  in  Aussicht  stellt, 
verlieren  sich  die  folgenden  in  geschmackvolle, 
mit  mancherlei  hiibschen  Lichtern  aufgesetzte, 
aber  nicht  allzu  bedeutungsvolle  musikalische 
hors  d'ceuvre.  Aparte  klang-und  satztechnische 
Verbramungen,  wie  sie  fiir  die  Kunst  Sekles' 
charakteristisch  sind,  feh'en  auch  hier  nicht. 

Max  Broesike-Schoen 

SIGFRID  KARG-ELERT:  Jugend,  Musik 
(H-dur)  fiir  Flbte,  Klarinette  in  A,  Horn  und 
Klauierop.  I3ga.  Verlag:  Jul.  Heinr.  Zimmer- 
mann,  Leipzig-Riga-Berlin. 
Meint  Karg-Elert  die  Jugend  schlechthin  oder 
eine  Jugend  der  Gegenwart,  die  mit  dem  Geist 
der  Zeit  ringt  und  schwer  in  ihre  Widerspriiche 
verstrickt  ist  ?  Gewisse  programmatische  Ziige 
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des  Werkes  sprachen  fiir  letztere  Annahme. 
Es  ist  ein  weitnachiges  psychisches  Stimmungs- 
bild,  das  phantasieartig  jugendliche  Erre- 
gungen  und  Sehnsiichte,  Traume  und  Hoch- 
flug,  Trotz  und  Ironie  nachfiihlend  zusammen- 
ballt  und  in  einem  ireien  sinfonischen  Stil 
gegeneinanderstellt.  Das  Werk,  dessen  Musik 
sich  iiberall,  ohne  daB  sie  absolut  Neues  sagte, 
als  Ausdruck  eines  intensiven  kiinstlerischen 
Willens  dokumentiert,  ist,  zumal  sich  seine 
geistigen  Absichten  mit  kammermusikalischen 
Prinzipien  der  jiingsten  Zeit  beriihren,  der  Auf- 
merksamkeit  aller  derer,  die  in  der  Kammer- 
musik  keine  bloBe  isolierte  Musizierkunst,  son- 
dern  verdichtete  seelische  Aussprache  suchen, 
wert.  Max  Broesike-Schoen 

HANS  SCHINK:  Op.  17,  Sonate  fur  Viotine 
und  Klavier.  Verlag:  C.  L.  SchultheiB,  Lud- 
wigsburg. 

In  knappen  vier  Satzen  zeigt  der  Tonsetzer, 
daB  man  ansprechende  Melodik  sehr  wohl  mit 
durchaus  eigenartiger,  moderner  Harmonik  in 
dem  architektonischen  Aufbau  der  alten  So- 
natenform  vorfiihren  kann.  Er  hat  jedenfalls 
etwas  zu  sagen,  sei  es,  daB  er  ein  anmutiges 
Menuett  schreibt  oder  ein  Dankgebet  oder 
rhythmisch  bemerkenswerte  tandelnde  Weisen 
fiir  den  SchluBsatz  ernndet.  Der  GroBziigigkeit 
entbehrt  der  erste  Satz  nicht.  An  beide  Spieler 
werden  erhebliche  Anspriiche  gestellt. 

Wilhelm  Altmann 

PAUL  GRAENER:  Op.  63,  Suite  fur"Fl6te 
und  Klaoier.  Verlag:  J.  H.  Zimmermann, 
Leipzig. 

Fiir  die  Hausmusik  wie  fiir  den  Konzertsaal 
gleich  empfehlenswert,  schone  melodische  Ge- 
danken  in  anziehendem  harmonischen  Kleid, 
sorgsam  aufgebaut,  ohne  besondere  Schwie- 
rigkeiten.  Vier  knappe  Satze,  das  Praludium 
reichlich  kurz.  Ein  grazioses  Rokokomenuett 
(warum  einmal  ein  ganz  unnotig  eingescho- 
bener  Viervierteltakt  ?)  mit  einem  sehr  ein- 
schmeichelnden  Trio,  ein  warm  empfundenes, 
etwas  archaisierendes  Larghetto  und  eine 
prickelnde  Tarantelle,  ein  erfreulicher  Beweis, 
daB  man  auch  der  Gegenwart  in  alter  Form 
und  mit  Festhaltung  der  Tonalitat  wirklich 
etwas  sagen  kann.  Wilhelm  Altmann 

OSSIP  SCHNIRLIN:   Der  neue  Weg  zur  Be- 
herrschung  der  gesamten  Violinliteratur.  Verlag : 
B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Einzelne  Stellen  aus  Violinkonzerten  hat  schon 
Witting  1862  zusammengestellt,  Orchester- 
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und  Kammermusikstudien,  d.  h.  Zusammen- 
stellungen  besonders  schwieriger  Stellen  hat 
es  schon  vor  Jahren  gegeben,  aber  das  Ver- 
dienst,  zum  ersten  Male  die  Violinliteratur 
in  bezug  auf  Schwierigkeit  systematisch  und 
in  groBter  Vollstandigkeit  ausgezogen  zu 
haben,  gehort  unleugbar  Ossip  Schnirlin.  Er 
hat  auch  die  Freude  gehabt,  daB  der  erste 
Band  seines  groB  angelegten  Werks  sehr 
schnell  in  zweiter,  etwas  erweiterter  Auf- 
lage  erscheinen  konnte.  Dieser  erste  Band, 
enthalt  die  schwierigen  Stellen  nur  aus  Solo- 
werken,  in  der  Hauptsache  aus  Konzerten, 
und  zwar  geordnet  nach  Stricharten,  Trillern, 
Terzen  und  anderen  Doppelgriff  m,  be- 
riicksichtigt  des  weiteren  die  Oktaven,  De- 
zimen,  Akkorde,  das  Handgelenkspiel,  das 
Flageolett,  das  Pizzicato,  endlich  einige  rhyth- 
misch  schwierige  Stellen.  UberAiissig  erscheint 
mir  in  der  sonst  ungemein  praktischen,  sehr 
reichhaltigen  Zusammenstellung  der  Anhang, 
der  die  Anfange  von  zehn  beriihmten  Kon- 
zerten  entha.lt.  DaB  sich  darunter  das  Reger- 
sche  befindet,  wird  den  nicht  verwundern,  der 
weiB,  daB  Schnirlin  von  jeher  sehr  warm  fiir 
diesen  Komponisten,  als  er  noch  nicht  be- 
riihmt  war,  eingetreten  ist.  Leider  fehlt  m.  E. 
unter  diesen  zehn  Konzerten  das  Dohnanyis, 
das  hervorragendste  der  letzten  Jahre;  ich 
vermisse,  obwohl  ich  nochmals  betone,  daB 
ich  diesen  ganzen  Anhang  unnotig  nnde,  in 
ihm  ein  Konzert  von  Spohr  und  Vieuxtemps. 
Der  zweite,  221  Seiten  zahlende  Band  bringt 
Stellen  der  ersten  Violine  aus  der  Kammer- 
musik  ohne  Klavier,  ja  nicht  bloB  Stellen, 
auch  die  ganzen  Violinstimmen  der  beiden 
Duos  und  des  Streichtrios  von  Mozart,  und 
zwar  in  sehr  sorgsamer  Bezeichnung.  In  die- 
ser  Zusammenstellung,  die  vom  Duo  bis  zum 
Oktett  fiihrt,  sind  sogar  auch  Hindemith, 
Jarnach,  Kreisler,  Schonberg,  Stravinskij  be- 
riicksichtigt.  Ein  geradezu  ideales,  auch  dem 
Gemiit  und  dem  Geist  viel  Anregung  gebendes 
Ubungsmaterial  ist  in  diesem  Bande  nieder- 
gelegt.  Ihm  soll  bald  ein  weiterer  folgen,  der 
die  erste  Violinstimme  der  Kammermusik 
mit  Klavier  ausschopft.  Hoffentlich  kommt 
Schnirlin  auch  noch  dazu,  entsprechende 
Bande  fiir  die  zweite  Violine  und  die  Bratsche 
(was  sehr  notwendig  ware)  herzustellen ;  hof- 
ientlich  laBt  der  Verlag  durch  einen  Violon- 
cellisten  auch  das  entsprechende  Werk  fiir  die 
Kniegeige  schaffen.  Aufs  warmste  kann  jeden- 
falls  die  Anschaffung  dieses  Schnirlinschen 
neuen  Wegs  empfohlen  werden. 

Wilhelm  Altmann 
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ALFEO  BUYA:  Nuovo  Metodo  per  Violino 
con  la  teoria  del  tetracordo.  Parte  I,  fasc.  I — j. 
Verlag:  A.  und  G.  Carisch  &  Co.,  Milano. 
J.  BAUMGARTNER:  Technik  des  Violin- 
spiels.  Heft  i — 5.  Derselbe:  Das  Staccato  auf 
der  Violine.  Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
Die  i  alienische  Vio'inschule  geht  ungemein 
sorgsam  und  bedacht  vorwarts;  das  erste  Heft 
von  35  Seiten  bringt  Ubungen  nur  auf  den 
leeren  Saiten,  die  aber  schon  zu  einer  gut  ent- 
wickelten  Bogentechn.k  fiihren,  doch  hat  der 
Verfasser  eine  auBerst  komplizierte  Bezeich- 
nung  fiir  den  zu  gebrauchenden  Teil  des  Bo- 
gens  eingefiihrt,  deren  Durchfiihrung  nament- 
lich  auf  Kinder  abschreckend  wirken  diirfte. 
Die  Fingeriibungen  beginnt  er  auf  der  A-Saite 
und  folgt  dem  altgriechischen  Viertonsystem 
dabei,  wobei  er  allmahlich  alle  nur  denkbaren 
Kombinat  onen  innerhalb  der  ersten  Lage  be- 
riicksichtigt  und  auch  schon  die  sogenannte 
halbe  heranzieht,  bis  auch  die  chromatische 
Tonleiter  herankommt.  Erst  im  dritten  Heft 
bringt  er  Stiicke  von  Gluck,  Bach,  Pergolese, 
Lolli,  Borghi,  Corelli,  die  den  Schiiler  mit  wirk- 
licher  Musik  bekannt  machen. 
In  ihrer  Art  ganz  ausgezeichnet  sind  auch  die 
beiden  Werke  Baumgartners,  der  sich  alle 
nur  moglichen  Ubungen  ausgedacht  und  wohl 
kein  technisches  Problem  iibergangen  hat; 
allein  es  gehort  doch  eine  Engelsgeduld  dazu, 
sich  mit  solchen  Ubungen  immer  wieder  zu 
beschaftigen,  bei  denen  das  musikalische  Emp- 
finden  eigentlich  ausgeschaltet  wird.  Ich 
bin  im  Laufe  der  Jahre  sehr  skeptisch  gegen 
den  Gebrauch  derartiger  rein  mechanischer, 
namentlich  von  Sevcik  eingefiihrter  Ubungen 
geworden  und  glaube,  daS  die  Schiiler  aus- 
reichend  gefordert  werden,  wenn  sie  Etiiden 
spielen,  denen  ein  gewisser  musikalischer 
Wert  nicht  abzusprechen  ist;  so  weit  will  ich 
nicht  gehen  auch  fiir  die  Geiger  so  geistvolle 
und  musikalisch  wertvolle  Etiiden  zu  fordern, 
wie  sie  die  Klavierspieler  z.  B.  von  KeBler, 
Ludwig  Berger,  Haberbier,  Rubinstein  und 
namentlich  vpn  Henselt,  Liszt  und  Chopin 
erhalten  haben.  Ubrigens  finden  die  Geiger 
jetzt  mSchnirlins  »Neuem  Weg«(s.  S.  214)  eine 
vortreffliche,  zum  Studium  ausgezeichnet  ge- 
eignete  Zusammenstellung  der  groBten  tech- 
nischen  Schwierigkeiten  aus  anerkannten,  im 
Konzertsaal  bewahrten  Meisterwerken.  Stellen, 
die  man  immer  auch  mit  musikalischem  GenuB 
studieren  kann.  Die  rein  musikalische  Aus- 
bildung  muB  auch  bei  Etiiden  in  erster  Linie 
beriicksichtigt  werden. 

Wilhelm  Altmann 


ARTURO  CUCCOLI:  40  Preludi  per  Violon 
cello  solo.  Verlag:  A.  und  G.  Carisch  &  Co., 
Milano. 

Diese  vierzigPraludien,  die  der  Verfasser  selbst 
Ubungen  fiir  Interpretation  und  Phrasierung 
nennt,  erfiillen  diesen  Zweck  in  mannigtal- 
tigster  Weise.  Zwar  sind  als  solche  Ubungen 
in  hbherem  Sinne  auch  die  nicht  sehr  zahl- 
reich  vorhandenen  Solosonaten  und  Suiten 
alterer  und  neuzeitlicher  Meister  zu  verwen- 
den,  doch  sind  diese  meist  nur  hoheren  Stufen 
zuganglich.  Fiir  mittlere  Entwicklungsstufen 
bedeuten  obige  Stiicke  in  der  richtigen  Dar- 
stellung  ihrer  verschiedenen  Grundstimmungen 
eine  willkommene  Bereicherung  der  Studien- 
literatur  fiir  Cello.  E.  J.  Kerntler 

JULIUS  BITTNER:  Sechzehn  Lieder,  fur  Ge- 
sang  und  Klamer.  Vier  Hefte.  Verlag:  Uni- 
versal-Edition,  Wien. 

V611ig  unwahrscheinliche  Gesange:  weil  sie 
so  unendlich  zart  und  stark  und  schon  sind. 
»Von  Liebe,  Treue  und  Ehe«,  dazu  noch 
»Meiner  Frau  gewidmet«  —  was  wird  das  fiir 
gute  Hausmannskost  sein,  dachte  ich,  und 
wie  wenig  paBt  dazu  der  stockmoderne  Uni- 
versal-Verlag !  Und  auBerdem  noch  Dich- 
tungen  vom  Komponisten!  Herrgott,  welche 
triiben  Vorzeichen!  Also,  ich  fange  an  und 
spiele  und  singe  —  und  nnde  ein  Stiick  be- 
deutender  als  das  andere,  eine  Dichtung  scho- 
ner  als  die  andere,  einen  Hymnus  auf  die 
groBe  Liebe  zwischen  Mann  und  Weib,  zwi- 
schen  zwei  Menschen,  die  fiir  Ewigkeiten  eins 
geworden  sind,  breite,  hinwallende  Melodien, 
man  weiB  nicht,  welche  man  nennen  soll, 
Lieder,  die  von  Heft  zu  Heft  sich  steigern, 
wahrhaft  modern  in  jeder  Faser.  Um  nicht 
nur  zu  preisen,  will  ich  auf  einige  Stiicke  hin- 
weisen.  Im  »Mysterium«,  einem  hochst  son- 
derbaren  Gesang,  fragt  der  Kiinstler,  ob  es 
nicht  irgendwo  auf  dieser  Welt  eine  bleibende 
Statte  gibt,  und  er  leitet  unvergeBlich  zur 
Antwort  iiber:  »Warte  nur«.  Da  ist  ferner  in 
einem  Wiegenlied  ein  Schimmer  von  griinem, 
jungem  Jenseits,  wie  man  es  seit  Brahms  und 
Wolf  nicht  mehr  gewohnt  ist,  oder  eine  Vor- 
friihlingsstimmung  von  siiBestem  Zauber 
(» Aprilsonne«,  die  ersten  drei  Takte),  oder 
die  Unendlichkeit  der  Liebe  ist  im  Singen  eines 
Walzers  fiir  einen  Augenblick  festgehalten, 
oder  die  Zwischenspiele  lassen  den  Horer  Text 
und  Musik  vergessen  (»Herbstmorgen«).  Und 
wenn  sich  iiber  die  hergebrachte  Manier  in 
Versen  wie  »Ich  trete  trunken  in  das  Land 
der  Gottin  Venus  ein«  usw.  ein  wenig  streiten 
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laBt,  weil  sie  so  gar  nicht  zum  ganzen  starken 
neuen  Atem  passen,  oder  uber  manche  Har- 
monik,  die  mehr  gewollt  als  gesollt  ist,  wird 
man  fur  alles  im  letzten  Stiick  entschadigt, 
das  wirklich  einen  Hohepunkt  bildet,  wie  ihn 
die  neuere  Liedliteratur  nicht  kennt.  Was  sind 
alle  unsere  Kurfiirstendamm-Musiken  selbst 
der  modernen  »Meister«  gegen  diese  herrliche 
Poesie,  gegen  dieses  urneue  Welterfassen !  Zu 
diesen  sechzehn  Liedern  darf  man  dem  Kom- 
ponisten  und  dem  dauernd  mutigen  Verlag 
von  Herzen  gratulieren.  Arno  Nadel 

OTTORINO  RESPIGHI:  Aretusa,  Canto  e 
Pianoforte.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 
Als  ich  dieses  wunderbare  Stiick  am  Klavier 
durchging,  wollte  ich  dem  Komponisten  raten, 
es  unbedingt  fiir  Gesang  und  Orchester  zu 
bearbeiten.  Aber,  da  schlage  ich,  der  Sicher- 
heit  halber,  im  Riemann  nach,  um  vielleicht 
naheres  iiber  diesen  bedeutenden  Komponisten 
zu  erf  ahren  (daB  ich  ihn  nicht  genau  kenne,  dar- 
an  bin  weniger  ich,  als  das  ganze  hiesige  Musik- 
leben  schuld),  und  da  finde  ich,  daB  dieses 
Gedicht  als  Kantate  mit  Orchesterbegleitung 
verzeichnet  steht.  Und  so  bleibt  mir  nur,  hinzu- 
zufiigen,  daB  es  sich  hier  um  eine  auBer- 
ordentlich  wertvolle  Komposition  handelt,  die 
eine  naturschone  Dichtung  von  Shelley  in 
bliihenden  Klangen  wiedergibt,  daB  die  Har- 
monien  aus  freiem,  modernem  Empfinden 
quellen,  und  daB  diese  vornehme  Musik  —  sie 
ist  vor  dreizehn  Jahren  entstanden  —  nach 
einem  starken  Interpreten  ruft. 

Arno  Nadel 

EMIL  BOHNKE:  Sechs  Skizzen  fur  Piano- 
forte  zweihdndig,  op.  12.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Bohnkes  Neigungen  fiir  impressionistische 
Farbenphantasien  sind  bei  ihm  friihzeitig  be- 
merkbar  geworden,  wenn  auch  nicht  in  dem 
radikalen  Sinne  Sch6nbergscher»Klangfarben- 
melodien«.  Auch  Bohnkes  Sonate  verwertet 
die  Elemente,  wenn  schon  nicht  »innig  ge- 
sellt«.  Von  dem  spateren  Klavierheft  Schon- 
bergs  sind  die  Skizzen  mehr  tangiert  als  von 
der  pariserischen  Modernitat.  Das  zweite  der 
zumeist  sehr  kurzen  (einseitigen)  Bildchen 
zeigt  das  ebenso  wie  das  folgende  und  das 
fiinfte.  Reiche  Chromatik  (auch  bei  figurati- 
vem  Prunk)  und  Enharmonik  iiberall;  aber 
viel  Griiblerisches  und  die  Abwesenheit  eines 
frohgemuten  Zuges  lassen  doch  den  Anteil  des 


Spielers  an  diesem  malerischen  Naturalismus 
und  einem  knifflichen  Ausdruckswillen  nur 
sparlich  aufkommen.  Loslosung  von  der  Basis 
musikalischer  Sprache  iiberall,  wenig  lineare 
Disposition,  allerlei  Lichtreflexe  und  nirgends 
ein  thematisches  Gebilde  oder  gar  dessen  Ge- 
deihen.  Bei  so  viel  Mangel  an  formaler  Gegen- 
standlichkeit  zumeist  verwaschenes  und  will- 
kiirlich  absonderliches,  launisches  Naturell, 
schwankende,  zerfetzte  Metra.  Alles  macht 
eine  gute  Wiedergabe  nicht  gerade  leicht  und 
das  Anteilhafte  problematisch. 

Wilhelm  Zinne 

J.  v.  WERTKEm:  Variations  sur  un  Thĕme 
Original  op.  4.  —  Deux  Prĕludes  pour 
Piano  op.  5.  —  Vier  Lieder  fixr  eine  Sing- 
stimme  und  Klavier.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Das  beste  an  den  vorliegenden  Kompositionen 
sind  die  Variationen  iiber  ein  eigenes  Thema, 
das  mit  Geschick  zehnmal  abgewandelt  wird, 
bis  es  in  einer  Polacca  brillante  endet.  Nur 
virtuose  Spieler  diirfen  sich  an  dieses  Varia- 
tionenwerk  heranwagen,  wogegen  die  beiden 
Praludien  auch  Durchschnittskonnern  nicht 
unzuganglich  bleiben.  Beide  stehen  zueinan- 
der  im  Verhaltnis  der  Kontrastwirkung.  Dem 
griffigen  ersten  folgt  das  zweite,  aufgebaut 
iiber  einer  Klavierkantilene  mit  stark  italie- 
nisierender  Steigerung.  Die  fiinf  Lieder  nach 
Heine,  Stieler  und  Ludwig  Griinield  verraten 
Abhangigkeiten,  die  bei  Mendelssohn  begin- 
nen,  aber  haltmachen,  noch  ehe  sie  Brahms 
erreicht  haben.  Sie  sind  Oberrlachenlyrik,  die 
dem  knalligen  hohen  Ton  zustrebt  und  klag- 
lich  verendet,  wenn  sie  ihn  erreicht  hat.  Aber 
gerade  wegen  dieser  Handgreiflichkeiten  liegt 
die  Gefahr  nahe,  daB  sie  sich  einbiirgern. 
Auch  Hildach,  Meyer-Hellmund  und  Konsorten 
haben  so  begonnen  —  und  aufgehort. 

Ernst  Rychnovsky 

STASYS  SIMKUS:  Silhouettes  de  Lituanie 
pour  Piano.  Verlag:  X.  Strumskis  &  Co., 
Brooklyn,  N.  J. 

Variationen  iiber  eine  volkstiimliche  litauische 
Melodie,  voll  bizarrer  Rhythmen  und  gekiin- 
stelter  Harmoniefolgen,  aber  geschickt  im 
ZusammenschIuB  der  einzelnen  Tonbildchen 
zu  einem  einheitlichen  Ganzen.  Trotz  des  iiber- 
ladenen  Klaviersatzes  eine  willkommene  Be- 
reicherung  der  tolkloristischen  Musikliteratur. 

Richard  H.  Stein 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 

umiM uiin m munt i f 1 1 1 1 1 1 1 : i  '  -  j 1 1 r : i : 1 1 r 1 1 [ [ u i h i r i : r i l 1 1 1 1 1 1 h i ! i [ r 1 1 1 1 li f i : i i : i  1 1 1 k 1 1 1 1 1 m r 1 1 1 j i f ! > i r 1 1 l i k nl [ 1 1 n 1 1 1 ::<::;: 1 1: j [ [K i: i [ l 1 1 1 j i u ]  1 1 m i [ 1 1 r i  J 1 1 1 ; 1 1 > l 1 1 1 1 ; : ; 1 1 j i : i [ 1 1 l 1 1 1 j 1 1 u  iiniiiliiiiiiilliniiii 


OPER 

BERLIN:  Man  hat  die  Tatsache  zu  ver- 
zeichnen,  daB  die  Staatsoper  einem  ganz 
Jungen,  ganz  Unbewahrten  den  Eintritt  ver- 
stattet  hat:  Ernst  Kreneks  »Zwingburg«*)  hat 
den  unerhorten  Vorzug  genossen,  hier  urauf- 
gefiihrt  zu  werden.  Welchen  Umstanden  ver- 
dankt  er  das?  Doch  wohl  dem  gewandelten 
Zeitgeist.  Nicht  als  ob  der  Zeitgeist  sich  allge- 
mein  in  diesem  Sinne  gewandelt  hatte.  Ganz 
im  Gegenteil:  man  kann  sich  ja  kein  genuB- 
siichtigeres  Publikum  denken,  als  es  heute  die 
Theater  bevolkert.  Aber  dieser  Mehrheit  steht 
eine  geschlossene  und  starke  Minderheit  jener 
gegeniiber,  die  das  Entgegengesetzte:  Ver- 
geistigung  unserer  Biihne  wollten. 
Damit  ist  keineswegs  gesagt,  dafi  die  »  Zwing- 
burg«  ein  Meisterwerk  sei.  Fiir  die  Oper  ist 
gegenwartig  eine  bestimmte  Marschroute  nicht 
gegeben.  Sie  hat  sich  zu  behaupten,  indem  sie 
sich  mit  dem  Geist  der  neuen  Musik  in  ihrer 
Art  auseinandersetzt.  Es  ist  ganz  selbstver- 
standlich,  daB  hierbei  die  Anwendung  des 
starren  Systems  ausgeschlossen  ist.  Wenn  ich, 
in  meinem  Kampfe  fur  die  Fortbewegung, 
immer  wieder  fiir  die  Freiheit  der  Mittel  ein- 
getreten  bin,  so  muB  ich  sie  fiir  die  Oper  doppelt 
fordern.  Diese  Gattung  verlangt  noch  mehr 
Beweglichkeit  als  alle  iibrige  Musik. 
Krenek,  der  zum  starren  System  neigt  und  sich 
scheinbar  auf  das  Lineare  festgelegt  hatte, 
zeigt  in  seiner  letzten  Produktion,  daB  er  sich 
uber  manche  fordernden  Kritiken  hinaus  ent- 
wickelt.  Das  muB  ihm  auch  schon  iiberlassen 
bleiben.  SchlieBlich  ist  er  ja  erst  24  Jahre  alt. 
Und  mit  30  Jahren  will  er  doch  weiter  halten. 
Seine  »Zwingburg«  ist  eine  szenische  Kantate. 
Krenek,  immer  wieder  mit  der  Tradition  ver- 
kniipft,  hat  das  Doppelgesicht  des  Oratoriums 
fiir  sich  selbst  verwertet.  Das  Oratorium  hatte 
immer  schon  szenische  Neigungen.  Aber  seine 
szenische  Kantate  ist  unserer  Zeit  dadurch 
angehorig,  daB  sie  eben  in  einem,  sagen  wir, 
revolutionaren  Sinn  die  Masse  im  Chor  mo- 
bil  macht.  Es  wird  durch  die  Masse  ein  Kampf 
fiir  geistige  Befreiung  gefiihrt.  Hier  nun  ent- 
faltet  sich  das  Beste  in  Krenek.  Von  Hause 
aus  fiir  das  Zusammen-  und  Entgegenfiihren 
von  Stimmen  besonders  beanlagt,  vermahlt  er 
eigenen  Selbstbefreiungsdrang  mit  dem  der 
Masse.  Die  Chore  atmen  so,  wie  man  es  eben 
bei  einem  Heutigen  noch  nicht  erlebt  hat.  Es 
offenbart  sich  hier  die  gleiche  Fa.higkeit,  die 

*)  Erschienen  bei  der  Uniyersal-Edition,  Wien. 


Masse  in  Bewegung  zu  setzen,  wie  in  dem 
»Sprung  iiber  den  Schatten«.  Dieser  Atem 
stockt,  sobald  die  gesammelte  Vielheit  nicht 
mehr  inspiriert.  Alle  Einzelgesange  schwan- 
ken  zwischen  Wagner  und  Schonberg,  nicht 
ohne  allzu  gedanklichen  Einschlag.  Aber  auch 
in  dem,  was  sein  Eigenstes  ist,  hat  Krenek 
nicht  ohne  Vorbilder  gearbeitet.  Gar  keine 
Frage,  daB  Strawinskij,  dieser  Aufwiegler  der 
Massen  im  »Sacre  du  Printemps«  mit  seinen 
Paukenschlagen  beispielgebend  war,  wie  er  ja 
nicht  nur  Krenek,  sondern  auch  so  vielen  an- 
deren  seinen  Rhythmus  iibermittelt.  Was  Kre- 
nek  heut  aus  solchen  Anregungen  schopft, 
kann  sich  nur  mit  dem  Wachsen  der  inneren 
Freiheit  zu  Ende  entwickeln.  Seine  Kraft  des 
Geistes  und  des  Willens  wird  sich  allmahlich 
von  allem  Krampfartigen  befreien,  das  ihn 
heute  ebenso  emporhebt  wie  hemmt.  Ob  seine 
Sinnlichkeit  ausreicht,  um  den  neuen  Klang 
zu  nnden,  zu  dem  Ansatze  vorhanden  sind, 
muB  sich  zeigen.  Aber  so  wie  es  jetzt  ist,  haben 
wir  das  Werk  als  eine  der  starksten  Kund- 
gebungen  des  Geistes  auf  der  musikalischen 
Biihne  zu  betrachten;  immer  mit  dem  Zu- 
satz,  daB  hier  keine  Oper  vorliegt,  sondern 
eine  erstaunliche  Kraftprobe. 
Die  Tat  des  Komponisten  hat  in  der  Tat  der 
Staatsoper  ihre  Entsprechung  gefunden.  Das 
Krampiartige  der  Massenbewegung,  von  dem 
kurbelnden  Leiermann  gelenkt,  wurde  durch 
die  Regie  Franz  Hdrths  ebensosehr  in  derGeste 
festgehalten,  wie  ihr  Auf  und  Ab  in  dem  Wech- 
sel  der  Beleuchtung,  und  man  kann  auch  die 
Fabrik-Zwingburg  als  Symbol  nicht  besser 
versinnlichen,  als  es  durch  Emil  Pirchan  ge- 
schah,  der  ein  krampfartiges  Empor  in  den 
Bau  brachte. 

Dies  alles  brauchte  die  Hand  des  Kapellmei- 
sters,  um  sich  zu  gestalten.  Kleiber  hat  die 
»Zwingburg«  ebenso  sehr  in  seine  Natur  ein- 
gehen  lassen,  wie  den  ersten Satz der  2.  Sinfonie 
Kreneks,  der  voranging.  Er  ist  das  empfang- 
lichste  Medium  aller  Musik,  ohne  sich  iiber 
Tragweite  Rechenschaft  abzugeben.  Mit  einer 
Besessenheit  ohnegleichen  umfaBt  er  das  Werk 
des  Besessenen.  Auch  wo  Starrheit  einseitig 
arbeitet  wie  in  der  Sinfonie,  sucht  er,  sie  durch- 
dringend,  in  Beweglichkeit  aufzulosen;  in  der 
»Zwingburg«  vollends  spiirt  man  nicht  nur 
seinen  ungestiimen,  scharfen  Rhythmus,  son- 
dern  auch  die  klangschopierische  Fahigkeit. 
Die  Einzelpersonen  sind  von  Friedrich  Schorr 
geiiihrt,  einem  Kiinstler,  der  Geistiges  in 
Klang  zu  iibertragen  weiB  und   in  seinem 
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Leiermann  verbildlichte.  Fritz  Soot,  schon  als 
Sprecher  des  Textes  wirksam,  blieb  es  auch 
als  Sanger.  Frieda  Leider,  Henke,  Habich  sind 
gleich  ihm  mit  Erfolg  fiir  charakteristische 
Farbung  tatig.  Und  die  Chore,  von  Riidel  ein- 
geiibt,  sind  wirklich  tragende,  atmende  und 
dabei  klangstarke  Masse.  — 
Hiernach  die  Unerquicklichkeit  der  Lage  in 
den  privaten  Opernhausern  zu  betrachten,  ist 
peinlich.  Alles  drangt  zu  einer  Losung.  Ehe  sie 
erreicht  wird,  muB  manches  inTriimmer  fallen. 
Wer  der  Starke  bleibt,  ob  Deutsches  Opernhaus 
oder  dieVolksoper,  ist  nebensachlich  gegeniiber 
der  Frage,  ob  nicht  endlich  einmal  die  Zu- 
sammenf assung  dessen  erf olgen  wird,was  ohne 
sie  planlos  ist.*)  Adolf  WeiJ3mann 

BREMEN:  Es  gab  neueinstudiert  den  »Ro- 
senkavalier«.  Als  Sophie  iiberraschte  Ma- 
ria  Hartow  durch  poetisches,  diskretes  Spiel 
und  eine  zierlich  gezierte  Ausdruckskunst  in 
Stimme,  Geste  und  Mimik,  die  allgemein  ent- 
ziickte.  Dann  machte  sich  die  » Afrikanerin« 
in  neuem  prunkvollen  Gewande  breit.  AuBer- 
lich  eine  Expressionistenoper  ohne  einen 
Schimmer  von  irdischer  Wahrheit.  Innerlich 
ohne  himmlische  Wahrhaftigkeit.  Aber  sauber 
gehobelte  Musik  mit  Einfallen,  die  iiberall 
brauchbar  sind.  Dann  kam  der  amerikanisierte 
Russe  George  Baklanoff,  der  Stimmkrosus,  der 
Caruso  der  Baritons.  Aber  die  angeborene, 
geschmeidige,  leichte  Kultur  der  Stimme 
Carusos  besitzt  er  doch  nicht.  Er  wuchtet  in 
seine  Rollen  hinein.  Rigoletto:  ein  Vesuv  an 
italienischer  Leidenschaftlichkeit.  Aber  der 
»Fliegende  Hollander«  blieb  ohne  alle  diisteren 
Schauer  einer  visionaren  Leidenswelt;  stimm- 
lich  hell  und  ungedeckt.Im  iibrigen  beherrscht 
Puccini  das  Repertoire,  hier  wie  iiberall,  um- 
geben  von  Verdi  (das  iibervolle  Staubecken 
gliihend-sinnlicher  Melodik),  Carmen  und  — 
Tiefland.  Noch  immer  diese  Abhangigkeit  des 
deutschen  Geschmacks  von  auslandischen 
Idolen,  diese  Sehnsucht  des  deutschen  Ge- 
miits  nach  dem  blauen,  heiBen  Siiden!  Wie 
kommt  es  nur,  daB  die  Deutschen  trotzdem 
einen  Mozart,  Beethoven,  Weber,  Wagner  und 
Bruckner  hervorbrachten  ?  Etwa  nicht  trotz- 
dem,  sondern  weil  — ?    Gerhard  Hellmers 

DUISBURG:  Am  23.  Oktober  hatte  der 
Biihnentanz  im  hiesigen  Stadttheater 
seinen  groBen  Tag.  Der  neuverpflichtete  Mei- 
ster  der  choreographischen  Kunst,  Reinhold 
Kreideweiji,  iiihrte  sich  mit  den  Erstauffiih- 

*)  Inzwischen  ist  der  vollige  Zusammenbruch  der 
GroBen  Yolksoper  Tatsache  geworden.    Die  Red. 


rungen  der  »  Josephslegende«  und  des  »Damon« 
(Hindemith)  vielverheiBend  ein.  Hindemiths 
Tanzpantomime  in  einem  Aufzug  und  zwei 
Bildern  (nach  einem  Libretto  von  Max  Krell) 
machte  den  Anfang.  Die  Deutung  ihres  In- 
halts  leitete  sinnfallig  in  das  Reich  jener  gift- 
geschwangerten  Ekstase,  die  erbarmungslos 
von  ihrem  Opfer  Besitz  ergreift,  um  es  dann 
»verbraucht«  ad  acta  zu  legen.  Symbolische 
Einfarbungen  des  Raumes  unterstiitzten  im 
Verein  mit  entsprechend  abgestimmten  Ge- 
wandungen  und  einer  chorischen  Steigerung 
des  damonischen  Elements  das  rechte  Ver- 
standnis  der  Vorgange.  Bei  Sigfrid  Fontane, 
Else  Seufert  und  Ingo  Fontane  loste  die  innere 
Stimme  der  Musik  fein  differenzierte,  expres- 
sionistische  Bewegungsnuancen  aus.  Das  von 
Max  Hilsgen  geleitete  Orchester  entledigte 
sich  mit  G.  E.  Lessing  am  Klavier  seiner  klip- 
pengespickten  Aufgabe  mit  Sicherheit  und  an- 
erkennenswertem  Feingefiihl.  Die  nachfol- 
gende  »Josephslegende«  von  StrauB  erstand 
szenisch  und  dekorativ  (Biihnenbilder  von  Jo- 
hannes  Schrdder)  im  Prunkgewande.  Die  beiden 
sie  beherrschenden  Welten  iibersattigter  Macht 
und  sonniger,  von  Visionen  beeinAuBter 
Naivita.t  wuBten  Else  Seufert  und  Werner 
Prufer  iiberzeugend  in  Leben  umzusetzen.  Als 
letztes  Vermachtnis  aus  der  Ara  LotharWaller- 
stein  iibernahm  die  Bochumer  Biihne  zu  Be- 
ginn  der  Saison  des  Kiinstlers  treffliche  Insze- 
nierung  der  Gluckschen  Oper  »Iphigenie  in 
Aulis«  und  wiirdigte  sie  gleich  einem  Gottes- 
dienst.  Fr.  Schramm,  der  Nachfolger  des  nun- 
mehr  nach  Frankfurt  berufenen  Wallerstein, 
gab  seine  Visitenkarte  mit  der  Einstudierung 
der  Mozartschen  Oper  »Die  Gartnerin  aus 
Liebe«  ab.  Die  Auffiihrung,  die  die  Biihnen- 
bearbeitung  Ludwig  Bergers  nutzte,  traf  ge- 
sanglich  wie  darstellerisch  das  Unpersonliche, 
Spielerische  und  lieB  eine  diskrete  Komik  ein- 
AieBen.  Des  Spielleiters  Bildentwiirfe  prasen- 
tierten  sich  hell  im  Stil  barocker  Architektur. 
Die  dekorative  Ausfiihrung  wirkte  mit  den 
Personengruppierungen  wie  eine  zierliche  Ma- 
lerei  des  franzosischen  Meisters  Fragonard. 
Eine  besondere  Uberraschung  brachte  hier  die 
tanzerische  Belebung  intimer  Orchesterzwi- 
schenspiele  aus  Mozartskammermusikalischen 
Schatzen,  die  geschickt  zum  folgenden  Bilde 
iiberleiteten.  Max  Voigt 

DUSSELDORF:  Die  Theaterplane  sehen 
gliicklicherweise  reichhaltiger  und  viel- 
seitiger  aus  als  die  des  stadtischen  Konzert- 
wesens.  Uber  Neuheiten  wird  zu  gegebener 
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Zeit  noch  manches  zu  berichten  sein.  Zu- 
nachst  handelt  es  sich  vorwiegend  um  die 
Wiedergabe  »stehender«  Werke.  Besondere 
Erwahnung  verdient  die  griindliche  Neuein- 
studierung  der  »Meistersinger«,  die  sehr  schon 
und  ausgeglichen  ware,  wenn  der  Chor  vollig 
auf  der  Hohe  stande.  Fiir  die  wirkungsvolle 
szenische  und  musikalische  Wiedergabe  zeich- 
nen  Willy  Becker  und  Erich  Orthmann  ver- 
antwortlich.  Unter  den  Solisten  ragt  vor  allem 
der  Stolzing  von  Josef  Kalenberg  hervor,  des- 
sen  Stimme  an  klanglicher  Schonheit  wesent- 
lich  gewonnen  hat.  In  dem  nach  langen  Jah- 
ren  wieder  ausgegrabenen  »Postillon  von 
Lonjumeau«  laBt  das  gesunde  Temperament 
des  jungen  Kapellmeisters  Rudolf  Schwarz 
aufhorchen.  Ein  Ereignis  erlebniskraftiger 
Art  bildete  die  wundervoll  ausgeglichene  Auf- 
fiihrung  der  Gluckschen  »Alkeste«.  Erich 
Orthmann  gab  der  Musik  an  Warme  und 
Schlichtheit  alles,  was  ihr  gebiihrt,  Willy 
Becker  konzentrierte  die  Biihnenvorgange 
auf  vornehme  Ruhe,  der  dennoch  nichts 
an  dramatischem  Leben  fehlte.  Auch  die 
stilisierten  Biihnenbilder  Theodor  Schlonskis 
waren  von  antiker  Herbheit  erfiillt.  Julie 
Schiitzendorf-Koerner  diirfte  in  der  idealen 
Verk6rperung  der  edlen  Frauengestalt  auch 
der  groBten  Biihne  Ehre  machen.  Fiir  die 
sich  ewig  gleichbleibende  Gesinnung  des  brei- 
teren  Publikums  mag  alsCharakteristikum  an- 
gefiihrt  werden,  daB  es  dieser  Kulturtat  ziem- 
lich  hilflos  gegeniibersteht  und  sie  lieber  vollig 
meidet,  zu  den  »Toten  Augen«  aber  in  hellen 
Scharen  herbeistromt.  Michael  Bohnen,  der 
mehrmals  gastierte,  mu3  man  trotz  mancher 
Unarten  wegen  seiner  starken  Gestaltungskraf  t 
immer  wieder  liebgewinnen.    Carl  Heinzen 

HAMBURG:  Im  Stadttheater,  wo  man  ge- 
genwartig  der  Schwierigkeiten  des  StrauB'  - 
schen  »Intermezzo«  fiir  bald  nach  der  Dres- 
dener  Urauffiihrung  Herr  zu  werden  trachtet, 
hat  es  kiirzlich  nur  eine  Neustudierung  des 
Smetanaschen  »Dalibor«  gegeben,  diese  Ver- 
herrlichung  einer  Art  tschechisch-nationalen 
Musikheiligen  durch  ein  hochst  einwand- 
volles  Textbuch  —  dessen  Inhalt,  zuerst  von 
Wenzig  deutsch  geschrieben,  durch  den  Uber- 
trager  ins  Bohmische  verschlechtert,  nun  im 
Kalbeck-Deutsch  nicht  eigentlich  regeneriert 
worden  ist.  Vollends  laBt  die  ungeschickte 
Fiihrung  des  SchluBaktes  teilnahmlos.  Um  das 
Substanzielle  der  Musik,  die  indes  nur  im 
Lyrischen,nie  im  dramatischen  Anlauf  Hohe- 
punkte  gewinnt,  ist  das  schade.  Die  Oper,  ob- 


wohl  gut  gegeben  und  mit  viel  Auszeichnung 
der  PoWa/cschen  Darlegung  (nicht  aber  der 
Szenik  des  neuen  Herrn  Elschner)  bedacht,  ist 
schon  zu  den  schlummernden  Genossen  wieder 
versammelt.  Die  Spekulation  auf  Eintraglich- 
keit  in  Zeiten,  die  das  Opernhaus  selten  zu 
fiillen  vermogen,  hat  etliche,  nicht  allemal  er- 
giebige  Gastspiele  bewirkt.  Kiinstlerisch  zum 
Teil  ergiebig  war  das  von  George  BaklanojJ,  der 
nur  als  Hollander  (deutsch)  von  allen  heimat- 
lichen  Schiitzlingen  verlassen  auf  fallen  konnte. 
Anders  als  Boris  und  Jago.  Elisabeth  Schu- 
mann,  dahier  einst  klein  anfangend,  ist  als 
Wiener  Gast  der  gewachsenen  Beliebtheit  teil- 
haftig.  Max  Lohfing,  unser  BuffobaB  aus 
dem  Urboden  und  stets  in  kraitigstem  Proril 
aus  kernigem  Naturell  hat  unter  besonderer 
Auszeichnung  und  etwas  verspatet  seine  25- 
jahrige  Mitgliedschaft  an  der  Oper  feiern  kon- 
nen,  und  zwar  als  »Bakulus«.  Der  »Don  Juan« 
Leopold  Sachses  (denn  seine  szenischen  Ideen 
gaben  doch  das  Geprage,  indes  die  Solosanger 
vielf  ach  im  Stich  lieBen)  hat  trotz  der  schlechten 
Presse,  die  sich  eingefunden,  nachhaltigeren 
Anteil  des  Publikums  geweckt. 

Wilhelm  Zinne 

KARLSRUHE:  Nach  der  Neuinszenierung 
.des  »Ring«,  die  allerdings  erst  bis  zm 
»Walkiire«  gediehen  ist,  erfreute  eine  sehr 
gute    »Carmen«-Auffiihrung    mit  Viktoria 
Brewer-Hojjmann  in  der  Titelrolle.  Sie  ist 
unstreitig  die    beste  Carmen,  die  wir  seit 
langen  Jahren  hier  zu  sehen  und  zu  horen  be- 
kommen  haben,  mit  unglaublichem  Nuancen- 
reichtum  in  Spiel  und  Tongebung.  Ganz  von 
landlichem  Zauber  umstrahlt  war  die  von 
Hete  Stechert  hervorragend  gestaltete  Micaela, 
die  so  einen  starken  Gegensatz  zum  stadtischen 
Milieu  und  zu  Carmen  bildete.  Der  Josĕ,  na- 
mentlich  der  des  letzten  Akts,  gehort  zu  den 
besten  Leistungen  Wilhelm  Nentwigs.  Karls- 
ruhe  hat  nun  auch  die  dritte  —  der  Zeit  der 
Entstehung  nach  die  zweite  —  Oper  Hans 
Pfitzners  »Die  Rose  vom  Liebesgarten«  kennen- 
gelernt.  Fritz  Cortolezis  sollte  die  Oper  diri- 
gieren,  erlitt  aber  durch  einen  Sturz  auf  der 
Pforzheimer  Biihne  eine  schwere  Verletzung 
des   rechten   Armes.   So   iibernahm  Alfred 
Lorentz  die  Einstudierung,  erkrankte  aber 
ebenfalls,  worauf  Wilhelm  Schweppe  die  Lei- 
tung  erhielt.  Wenige  Tage  vor  der  Auffiihrung 
ging  sie  jedoch  in  die  Hande  des  inzwischen 
gesundeten  Alfred  Lorentz  zuriick,  durch  den 
bestandigen  Wechsel  natiirlich  nicht  an  Qua- 
litat  gewinnend.  Das  Orchester  hatte  nicht  den 
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bestrickend  gesanglichen  Klang  wie  sonst. 
Sehr  schon  war  die  bildliche  Wirkung  auf  der 
Biihne,  durch  die  Oberregisseur  Carl  Stang 
im  Verein  mit  Direktor  Emil  Burkard  und 
Margarethe  Schellenberg  (Kostiime)  ihre  oft 
bewahrte  Kunst  zeigten.  Gesanglich  vorziig- 
liche  Darbietungen  waren  die  Minneleide  von 
Malie  Fanz,  der  Siegnot  Wilhelm  Nentwigs, 
der  Waffenmeister  Hermann  Wucherp/ennigs 
und  der  Moormann  Albert  Peters'. 
Am  1.  Januar  1925  tritt  Fritz  Cortolezis  von 
seinem  Posten  zuriick.  An  seine  Stelle  wurde 
Ferdinand  Wagner  aus  Niirnberg  berufen.  Ob 
der  noch  sehr  jugendliche  Dirigent  den  Auf- 
gaben,  die  seiner  hier  harren,  gewachsen  sein 
wird,  ist  die  bange  Frage  derer,  die  dem  kiinst- 
lerischen  Wachstum  des  Badischen  Landes- 
theaters  und  seiner  Oper  die  notige  Bewegungs- 
freiheit  und  unbehinderte  Entfaltung  wiin- 
schen.  Anton  Rudolph 

KOLN:  Dem  neuen  Opernleiter  Eugen 
.Szenkar  verdanken  wir,  daB  nun  auch 
Kolns  Oper  den  AnschluB  an  die  neue  Handel- 
Bewegung  gefunden  hat.  Er  brachte  den  schon 
von  ihm  an  der  Berliner  Volksoper  erprobten 
»Julius  Casar«  in  der  Hagenschen  Bearbeitung 
mit  gesundem  Empfinden  fiir  das  Vokale  und 
die  kraftvolle  Dynamik  Handels.  Kiinstlerisch 
und  gesangstechnisch  hervorragend  war  un- 
ter  den  Sangern  Hammes  als  Casar.  Neben  ihm 
sind  die  Damen  Pauly-Dreesen  (Cleopatra) 
und  Wollgarten  (Cornelia)  sowie  Niklaus  als 
Ptolemaus  zu  nennen.  Man  sah  die  Oper  wie 
in  Miinchen  im  Barockkostiim,  was  meines  Er- 
achtens  zu  spielerisch  wirkt  und  die  Einfach- 
heit  und  Urspriinglichkeit  der  Handelschen 
Musik,  wie  wir  sie  heute  als  segensreich  emp- 
finden,  iiberwuchert.  Doch  hatte  General- 
intendant  Fritz  Rĕmond  mit  seiner  theater- 
geschichtlich  fesselnden,  bei  aller  Farbigkeit 
geschmackvollen  Inszenierung  eine  Sehens- 
wiirdigkeitgeschaffen.  Die  grotesken  Kostiime, 
die  an  den  Figurinen  des  Pariser  Theater- 
museums  zu  studieren  sind,  ergaben  prachtige 
Bilder,  die  von  einer  schweren  goldenen  Ba- 
rockarchitektur  eingerahmt  waren,  mit  denen 
jedoch  einige  expressionistische  Linien  der 
Szene  nicht  im  Einklang  standen.  Das  Kostiim 
ermoglichte  keine  einfache  groBe  Symbolik 
der  Geste,  doch  gewann  man  innerhalb  dieser 
Sphare  den  Eindruck  des  Stilvollen. —  Zwei 
Gastspiele  Michael  Bohnens,  eines  geborenen 
Kolners,  brachten  der  Oper  volle  Hauser. 
Mephisto  und  Scarpia  waren  scharf  gepragte 
Gestalten,  sein  Gounodscher  Teufel  sprengte 


freilich  in  seiner  virtuosenhaften  Charakte- 
ristik  manchmal  den  Rahmen  der  Oper. 

Walther  Jacobs. 

IEIPZIG:  Man  darf  ohne  langeren  Aufent- 
^halt  an  Zwischenstationen  des  kiinst- 
lerischen  Weges  unserer  Oper  (»Tristan«  mit 
der  neuen  hochdramatischen  Johanna  Hesse, 
der  neuen  Altistin  Charlotte  Dbrwald,  Brecher 
als  idealer  Wagnerdirigent;  »  Rosenkavalier«- 
Auffrischung  mit  Oskar  Braun  arn  Pult)  zum 
Hauptereignis  iibergehen:  Schrekers  »Irre- 
lohe«.  Ereignis  heiBt  nicht  das  Werk,  sondern 
die  Auffiihrung.  Wochen,  Monate  hindurch 
sind  an  ihr  die  Krafte  des  Dirigenten  und  sei- 
nes  Orchesters,  des  Regisseurs  (Briigmann) 
und  seines  Ensembles  verbraucht  worden. 
Der  Eriolg:  man  spricht  auch  weiter  auBer- 
halb  wieder  von  einer  Leipziger  Oper.  Behalt 
die  Darstellung  ihre  Intensitat,  so  scheint  sogar 
ein  zugkraftiges  Repertoirestiick  gewonnen, 
das  so  lange  als  kiinstlerischer  Faktor  geduldet 
sein  mag,  als  es  sich  als  positiver  Faktor  im 
Budget  erweist.  Uber  das  Werk  des  Dichter- 
komponisten  Schreker  hat  Brechers  analytisch 
klare  Darlegung  des  musikalischen  Gehalts, 
hat  Briigmanns  auf  alles  Wesentliche  der 
theatralischen  Komposition  gerichtete  Regie 
Entscheidendes  bekundet:  auBerhalb  einiger 
gelungener  episodischer  Partien  bemerkt  man 
darin  wieder  permanentes  Versagen  der  schop- 
ferischen  Krafte  gegeniiber  der  Absicht,  mit 
einfachen  Symbolen  der  dichterisch-tondich- 
terischen  Sprache  und  auf  Grund  einer  ratio- 
nalen  Ausnutzung  altester  Opernerfahrungen 
sich  an  den  Instinkt  der  Menge  zu  wenden. 
Mag  das  Textbuch  trotz  seiner  langweilenden 
somnambulen  Erotik  hier  und  da  Uberraschun- 
gen  bringen  —  an  der  Musik,  am  Melos 
Schrekers,  das  als  Gefiihls-  und  Assoziations- 
trager  unzulanglich  ist,  miissen  die  mensch- 
lich-kiinstlerischen  Absichten  des  Dichters, 
so  plausibel  sie  uns  gemacht  werden, 
scheitern.  Mit  Einzelheiten  der  Regie  Briig- 
manns  wird  man  nicht  iibereinstimmen,  so 
mit  der  durchgangigen  Milderung  der  Ab- 
hangigkeit  der  einzelnen  Hauptfiguren  von 
sexualpathologischen  Grundkomplexen.  Als 
wenn  Schreker  in  der  Eva,  Lola  wirklich  rein- 
menschliche  Konzeptionen  vermocht  hatte. 
Da  einzig  bei  den  episodischen  »Ziindlern« 
und  allenfalls  beim  Christobald  die  sexual- 
pathologische  Modellabhangigkeit  zugunsten 
einer  starkeren  literarisch-phantastischen  Ge- 
staltkomposition  zuriicktritt,  so  stand  hier  die 
Regie  vor  einfacheren,  plastischen  Aufgaben, 


MUSIKLEBEN 


221 


die  sie  auch,  gestiitzt  auf  urspriingliche  Spiel- 
talente  (Erich  Zimmermann  als  Christobald 
usw.)  rein  und  anschaulich  loste.  Mehr  oder 
minder  unklar  blieb  die  Haltung  der  iibrigen 
Figuren.  Vortrefflich  dagegen  wieder  die  kom- 
binierte  Einzel-  und  Massenregie  des  letzten 
Aktes  —  das  beste,  gelosteste,  was  seit  dem 
»Maskenball«-SchluBbild  auf  unserer  Biihne 
zu  sehen  war.  Ausnahmslos  tiichtig  waren  die 
gesanglichen  Leistungen:  Produkt  sorgfaltiger, 
fiir  Brecher  charakteristischer  Studiermetho- 
den  und  einer  Augenblickserregung,  in  der 
sich  das  Beste  eines  Theaters  kundgibt:  Spon- 
taneitat,  Improvisationsdrang.  Von  Brecher 
selbst  geht  im  geeigneten  Moment  jenes  ma- 
gische  Fluidum  aufs  Ensemble  aus.  —  Frau 
Janowska  sang  die  Eva,  Frau  Ddrwald  die 
Lola,  der  Tenor  Topitz  den  echtbiirtigen 
Irrelohe-Grafen,  der  Bariton  Fleischer- Janctak 
den  verkriippelten  SproB  perverser  Zeu- 
gung,  Peter.  Die  halbwegs  zwischen  Impres- 
sionismus  und  Gegenstandlichkeit  gehaltenen 
Buhnenbilder  Emil  Pirchans  gaben  ein  sehr 
wesentlich  erfaBtes  Korrelat  zurSchrekerschen 
Musik,  zum  Schrekerschen  Kunstgedanken 
iiberhaupt.  —  Wichtig  ist  die  »Irrelohe«-Auf- 
fiihrung  fiir  die  Feststellung,  daB  es  Brecher 
—  in  Dreivierteljahrsfrist  —  gelungen  ist,  ein 
organisches  Ensemble  zusammenzubringen, 
das  einer  solchen,  iiber  jeden  Repertoiredurch- 
schnitt  hinausweisenden  Gesamtleistung  an 
Klarheit  der  kiinstlerischen  Diktion  und  Ein- 
heitlichkeit  der  Ausdrucksspannung  fahig  ist. 
Freilich  sind  dies  nur  Kennzeichen  der  Aus- 
nahmevorfiihrungen,  die  unter  Leitung  des 
Generalmusikdirektors  und  seines  verstan- 
digen  Helters,  des  Operndirektors,  stehen. 
Jenseits  dieser  eigentlichen  kiinstlerischen 
Direktionssphare  fehlt  es  noch  an  jeder  Initia- 
tive,  an  jeder  bewuSten  PlanmaBigkeit  im  Auf- 
bau  eines  Theaters.  Der  erste  Kapellmeister 
Braun  ist  ein  sehr  guter  Techniker  und  Vor- 
bereiter  ohne  hoheren  musikalischen  Fanta- 
sieschwung.  Er  gestaltet  nicht  aus  der  Vision 
der  Szene,  des  Dramas.  Er  bleibt  daher  im 
Musizieren  kalt,  fremd.  Die  Regisseure  Egon 
Bloch  und  Heinz  Hojmann  haben  bisher  nur 
die  Ideenlosigkeit  der  vormaligen  Regie  fort- 
gesetzt.  Anscheinend  fehlt  hier  die  primare, 
schopferische  Berufsbegabung.  Schade  um  ein 
Sangerensemble,  das  sich  so  bildungsfahig  und 
bildungswillig  gezeigt  hat.    Hans  Schnoor 

IONDON:   DaS  London   trotz  seiner  acht 
iMillionen  Einwohner  eine  standige  Oper 
nicht  besitzt,  ist  vielleicht  nicht  so  allgemein 
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bekannt,  als  es  die  immerhin  auffallige  Tat- 
sache  verdient.  Es  ist  nicht  meine  Absicht,  die 
Griinde,  die  zu  diesem  Manko  in  unserem  Mu- 
sikleben  gefiihrt  haben,  zu  erortern ;  es  geniigt, 
darauf  hinzuweisen,  daB  die  »Opera  Seria«  in 
England  nie  recht  heimisch  geworden  ist, 
und  daB  in  dieser  Hinsicht  eine  spezifisch  eng- 
lische  Tradition  fehlt.  Anders  liegt  es  jedoch 
mit  der  komischen  Oper.  Es  ist  diese,  an  die 
Sullivan  ankniipfte  mit  einer  Reihe  von  Wer- 
ken,  deren  musikalischer  Wert  in  England 
selbst  erst  seit  verhaltnismaBig  kurzer  Zeit,  im 
Ausland  bis  zum  heutigen  Tage  ungeniigend 
anerkamt  worden  ist.  Wie  fest  und  tief  Sulli- 
van  und  sein  unvergleichlicher  Librettist  Gil- 
bert  im  Boden  einer  echt  englischen  Tradition 
wurzelten,  wurde  weiteren  Kreisen  erst  klar, 
als  der  unternehmende  Schauspieler  und  Di- 
rektor  Nigel  Play/air  auf  den  Gedanken  kam, 
die  in  Vergessenheit  geratene,  vor  etwa  zwei- 
hundert  Jahren  beispiellos  erfolgreiche  »Beg- 
gars  Opera«  wieder  aufzufrischen  und  in  mu- 
stergiiltiger  Weise  zur  Auffiihrung  zu  bringen. 
Zwar  handelte  es  sich  hierbei  nur  um  eine  ge- 
schickte  Ausbeutung  allgemein  beliebter  Me- 
lodien  der  damaligen  Zeit  seitens  des  Kompo- 
nisten  John  Christopher  Pepusch  (iibrigens 
ein  musikalisch  und  iiberhaupt  feingebildeter 
.  .  .  Berliner!),  allein  der  auch  diesmal  auSer- 
ordentliche  Erfolg  veranla6te  Playfair,  sich 
weiter  in  die  Literatur  und  die  Musik  des 
18.  Jahrhunderts  zu  vertiefen,  und  so  be- 
scherte  er  uns  vor  einigen  Tagen  die  »Pre- 
miĕre«  von  Sheridans  »Duenna«  mit  der  reiz- 
vollen  Musik  der  beiden  Linleys  Vater  und 
Sohn.  Letzterer  hatte  sich  Anno  1770  mit 
Mozart  angef  reundet,  und  die  jungen  Leute  — 
beide  waren  vierzehn  Jahre  alt  und  Schiiler 
des  Geigers  Nardini  —  sollen  viel  zusammen 
musiziert  und  gearbeitet  haben.  Ob  nun 
Thomas  Linley  von  Mozart  viel  gelernt  hatte 
oder  ob  gewisse  melodische  und  harmonische 
Wendungen  in  der  Luft  lagen,  soviel  ist  sicher, 
daB  die  1775  zum  ersten  Mal  aufgefiihrte 
Oper  »The  Duenna«  der  Duft  unverkennbar 
Mozartscher  Melodik  umschwebt,  die  sich  in 
eigenartiger  Weise  mit  der  Rhythmik  eng- 
lischer  Tanz-  und  Volksmusik  vermischt.  — 
Es  wiirde  zu  weit  fiihren,  auf  den  Reiz  des 
wie  gewohnlich  bei  Sheridan  auBerst  fein- 
geschliffenen,  in  Wort-  mehr  als  Situations- 
komikreichenTextes  einzugehen  oder  die  etwas 
kiinstlich  anmutende  Handlung  zu  beschrei- 
ben;  auch  die  vortreffliche  Darstellung  und 
das  geschmackvolle  Farbenspiel  der  Kostiime 
und  der  Szenerie  kann  ich  leider  nur  andeuten, 
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um  so  weniger  aber  mochte  ich  versaumen,  den 
Zusammenhang  zwischen  Wort  und  Musik  zu 
erwahnen,  da  ich  darin  ein  Merkmal  der  alt- 
englischenGesangsmusik  iiberhaupt  erkenne — 
ich  mochte  nur  an  die  Madrigalisten  und  den 
groBen  Purcell  erinnern.  Meister  der  Deklama- 
tion  waren  sie  alle.  Sodann  aber  fesselt  in  der 
musikalischen  Ausfiihrung  die  feinsinnige  Be- 
handlung  der  Holzblaser.  Ich  habe  nicht  Zeit 
gehabt,  nachzupriifen,  welcher  Anteil  an  der 
Instrumentation  auf  die  beiden  Linleys,  wel- 
cher  auf  den  musikalischen  Spielleiter  Aljred 
Reynolds,  der  iibrigens  gewandt  und  schwung- 
voll  dirigierte,  entfallt;  mogen  gewisse  komi- 
sche  Fagotteffekte  auf  letzteren  zuriickzu- 
fiihren  sein,  so  ist  doch  kaum  anzunehmen, 
daB  eine  so  fortlaufend  reizvolle  Verwertung 
gerade  dieser  Instrumentengruppe  nicht  von 
den  Originalkomponisten   herriihren  sollte. 

L.  Dunton  Green 

MOSKAU:  Die  Staatsoper  eroffnete  ihren 
Reigen  mit  einer  eigenartigen  Auffiih- 
rung  des  »Goldnen  Ha.hnchens«,  deren  Biih- 
nenbilder  in  der  Art  augenblicklich  sehr  ver- 
breiteter  »gottloser«  Volkszeichnungen  ent- 
worfen  waren.  Die  Neueinstudierung  brachte 
schwierige  rhythmische  Aufgaben,  scheiterte 
leider  an  schwachlicher  Direktion  des  neuen 
Kapellmeisters  Nikolai  Nebolssin. 
Das  als  Filiale  der  GroBen  Akademischen 
Oper  arbeitende  »Experimentale  Theater« 
(ehemals  Privatoper  von  Ssiwin)  brachte  eine 
ganz  merkwiirdig  ausgefallene  Erneuerung 
des  »Barbier  von  Sevilla«.  Bewegliche  Wande, 
auf  der  Biihne  herumrasende  Stiihle  und  Ti- 
sche,  expressionistische  Beleuchtung  und 
Farbengebung  wurden  zwecks  dynamischer 
Auffrischung  der  an  und  fiir  sich  harmlosen 
Rossinischen  Oper  aus  der  Riistkammer  aller- 
neuester  russischer  Auffiihrungskunst  voll- 
standig  erfolglos  hervorgebracht.  Als  »Auf- 
f  iihrungsmeister«,  wie  man  jetzt  in  RuBland  den 
ehemaligenRegisseur  bezeichnet,  betatigte  sich 
am  »Barbier«  Joseph  Lapitzkij.  In  allernach- 
ster  Zeit  steht  uns  (endlich!)  die  Erstaut- 
fiihrung  der  »Salome«  von  Richard  Strauji  be- 
vor.  Eugen  Braudo 

MUNCHEN:  Als  die  ersten  Neueinstu- 
dierungen  in  dieser  Spielzeit  brachte  die 
Staatsoper  Wolf-Ferraris  »Die  vier  Grobiane« 
und  Dittersdoris  »Doktor  und  Apotheker«.  Die 
»Grobiane«  sind  sicher  nicht  Wolf-Ferraris  be- 
deutendste  dramatische  Arbeit.  Wohl  haben 
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wir  unsere  Freude  an  dem  sauberen  Satz,  dem 
Aiissigen  Parlando,  an  manchem  hiibschen, 
wenn  auch  kurzatmigen  melodischen  Einfall, 
aber  das  zeitweise  Hinabgleiten  in  die  Bezirke 
der  Operette,  vor  allem  eine  gewisse  musika- 
lische  Primitivitat,  die  mit  Einfachheit  nichts 
zu  tun  hat,  verstimmen  heute  naturgemaB 
noch  mehr,  als  es  bereits  1906  der  Fall  war, 
da  dieOperunter  Felix  Mottl  hier  in  Miinchen 
die  Urauffiihrung  erlebte.  Das  Werk  war  von 
Robert  Heger  aufs  sorgfaltigste  einstudiert 
worden  und  hatte  in  einer  leichtbeschwingten 
Darstellung  schonen  Erfolg,  der  zweifellos 
noch  groBer  gewesen  ware,  wenn  man  ener- 
gischer  gestrichen  hatte,  wie  man  dies  so  aus- 
giebig  in  »Doktor  und  Apotheker«  getan  und 
hier  allerdings  sogar  etwas  zu  weit  gegangen 
ist.  Da  dem  Rotstift  vornehmlich  alle  jene 
Teile  der  Partitur  zum  Opfer  fielen,  die  Ditters- 
dorfs  starke  Abhangigkeit  von  der  opera  buffa 
zeigen,  verlor  das  Singspiel  die  spezifisch  Dit- 
tersdorfsche  Physiognomie,  die  sich  eben  in 
dem  Vorherrschen  italienischer  Stilelemente 
kundgibt.  Die  Auffiihrung  unter  der  beleben- 
den  und  straffen  Leitung  des  hochbegabten 
Karl  Bohm  war  ausgezeich.net  und  bot  vor 
allem  unseren  beiden  Buffos  Robert  Lohfing 
und  Carl  Seydel  Gelegenheit,  zu  glanzen.  Der 
genuBreiche  Abend  lehrte  erneut,  daB  es  min- 
destens  ebenso  toricht  ist,  von  dem  »alten« 
Dittersdorf  zu  sprechen  wie  von  »Papa«  Haydn. 

Willy  Krienitz 

PARIS:  Im  Oktober  erlebte  die  vieraktige 
Oper  »Nerto«  von  Ch.  Maria  Widor,  deren 
Text  Maurice  Lĕna  nach  dem  provenzalischen 
Gedicht  von  FrĕdĕricMistral  verfaBte,  ihre  Ur- 
auffiihrung.  Der  Librettist,  ein  Mittelalterfor- 
scher  und  Sch6pfer  des  entziickenden  Text- 
buches  zu  Massenets  »Jongleur  de  Notre- 
Dame«,  war  begeistert  von  diesem  Teufels- 
streich,  in  dem  Mistral  das  Avignon  der  Papste 
wieder  aufleben  laBt.  Leider  hat  die  Biihne  das 
Originaletwasentstellenmiissen.  Das  Stiick  ist 
fast  nur  eine  Folge  von  Duetten  oder  vielmehr 
Dialogen :  im  ersten  Akt  zwischen  dem  Baron 
Pons  und  seiner  Tochter  Nerto,  der  er  vor 
seinem  Tode  gesteht,  daB  er  sich  dem  Teufel 
verkauft  habe  —  und  sie  mit  ihm ;  in  den  fol- 
genden  Akten  zwischen  Rodrigue,  dem  Neffen 
des  Papstes,  der  Hauptmann  der  papstlichen 
Garden  ist,  und  Nerto.  Im  zweiten  Akt  jedoch 
beherrscht  vorwiegend  die  Menge  die  Szene: 
Volksfest,  Prozession;  und  im  vierten  ist  das 
ZauberschloB,  in  dem  Rodrigue  sich  auch 
dem  Teufel  verschrieben  hat,  der  Schauplatz 
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eines  wolliistigen  Balletts.  Nerto,  die  dem 
Papst  gehorsam,  Nonne  geworden,  sie,  die 
die  Sinne  des  Hauptmanns  ganz  und  gar  ge- 
fesselt  halt,  kommt  schlieBlich  auch  zu  dieser 
Statte,  um  sich  mit  ihm  gemeinsam  der  ewigen 
Seligkeit  zu  begeben.  Natiirlich  siegt  zu  guter 
Letzt,  da  Satan  sich  zur  Mitternachtsstunde 
seine  Opfer  holen  will,  das  Gute.  Mit  einem 
Wort,  es  ist  dies  ein  Opernstoff  wie  jeder  andere 
und  eher  Oper  als  »Musikdrama«;  denn  Widor, 
derNestorunsererKomponisten,  hat  uns,  seiner 
alten  Neigung  treu,  in  »Nerto«  eine  groBe  Oper 
gegeben  mit  Ouvertiire,  Arien,  Balletts  und 
mit  leitmotivischer  Verarbeitung  ganz  nach 
den  Formeln  des  »drame  lyrique«.  Anderer- 
seits  hat  die  religiose  Seite  des  Stoffs  dem  be- 
riihmten  Organisten  Widor  erlaubt,  Kirchen- 
lieder  und  -harmonik,  namentlich  im  ersten 
Akt,  mit  einzuflechten.  Trotz  der  frommen 
Bestandteile  —  und  auch  der  weltlicheren  im 
letzten  Akt — desWerkes  kann  man  nichtsagen, 
daB  der  Komponist,  dessen  Kiinstlerlaufbahn 
iibrigens  nichts  mit  dem  Theater  zu  tun  hat, 
Neues  in  dramatischer  Musik  bringt.  Die  prach- 
tige,  moderne  Inszenierung,  die  die  Opĕra 
»Nerto«  angedeihen  lieB,  steht  in  starkem  Kon- 
trast  zu  der  konservativen  Partitur. 
Am  Tag  nach  der  »Nerto«-Vorstellung 
brachte  die  Opĕra,  die  haurig  den  »Parsifal« 
auf  ihrem  Spielplan  zeigt,  das  Bruneausche 
Ballett  »Le  jardin  du  Paradis«  und  das  Thĕatre 
des  Champs  Elysĕes  die  von  Leo  Sachs  (nach 
Victor  Hugo)  stammende  Oper  »Les  Burg- 
graves«.  Letztere,  immer  international  ge- 
sinnte  Biihne  beherbergte  fiir  einen  Monat 
die  Oper  aus  dem  Haag.  Man  gewahrte  an  der 
Spitze  dieser  hollandischen  Truppe  die  Damen 
Poolman-MeiJ3ner  und  Hornemann,  die  Herren 
Jacqu.es  Urlus,  Moes,  Chis  de  Vos,  Kubbinger, 
van  Hervoirt.  Das  Programm  enthielt,  abge- 
sehen  von  zwei  Konzerten,  eine  Reihe  Wagner- 
Opern:  »Tristan«,  »Walkiire«,  »Siegfried«.  Das 
Ganze  unter  der  Direktion  van  Raaltes,  eines 
geschickten  Dirigenten,  der  sehr  ausdrucks- 
voll,  vielleicht  zu  ausdrucksvoll,  sich's  auch 
gern  einmal  durch  iibliches  Taktieren  bequem 
macht.  Erwahnte  ich  schon,  daB  das  bezau- 
bernde  Siegfried-Idyll  unter  seiner  Leitung  fast 
langweilig  gespielt  wurde?  Die  Ausstattung 
und  die  iibermoderne,  vereinfachte  Inszenie- 
rung  der  beiden  aus  der  Tetralogie  heraus- 
gerissenen  Dramen  wirkte  manchmal  gerade- 
zu  lacherlich.  Man  sollte  Wagner  nicht  nach 
moderner  Richtung  grotesk  gestalten. 

J.  G.  Prod'homme 
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PRAG:  Ich  iibergehe  Dinge,  die  zu  Saison- 
beginn  geschehen  sind,  und  sehe  sie  nicht 
als  symptomatisch  an.  Wir  haben  also  seit 
einigen  Wochen  wieder  geordnetes  Leben  im 
Deutschen  Theater,  wir  haben  ein  Repertoire, 
das  normal  genannt  werden  kann,  mit  guter 
Besetzung  unter  sorgfaltiger  Fuhrung.  Die 
erste  Novitat,  Julius  Bittners  »Rosengartlein«, 
war  nicht  gerade  gliicklich  gewahlt.  Bittner 
hat  zu  einem  rauberromantischen  Text  eine 
Musik  geschrieben,  reich  an  sentimentalen  Er- 
giissen,  dynamischen  Kraftmeiereien  und  Er- 
innerungen  an  verschiedene  treffliche  Opern 
des  19.  Jahrhunderts.  Kapellmeister  Erich 
Stekel,  Ada  Schwart  und  Joseph  Schwarz  haben 
das  Hauptverdienst  an  dem  ehrenvollen  Eriolg 
der  Oper,  die  im  einzelnen  effektsichere  Hand 
verrat.  Im  Tschechischen  Nationaltheater  hat 
Boleslav  Martinus'  Ballettpantomime  »Istar« 
eingeschlagen.  Zu  einem  altorientalischen 
Textmotiv  paBt  immer  ein  impressionistisches 
Musizieren.  Und  impressionistisches  Schwel- 
gen  f ranzosischer  Art,  ein  mit  groBer  Kunst  be- 
handeltes  Orchester  charakterisiert  dasWerk. 
Der  Maler  Fritz  Feuerstein  hat  seine  kristal- 
lisch  geformten,  farbigstilisierten  Fla.chen  mit 
viel  Talent  als  Stimmungsausklang  auf  die 
Biihne  gestellt.  Die  Tanzerin  Jelizaneta  Ni- 
kolska  ist  blendend  schon. 

Erich  Steinhard 

ROSTOCK:  Am  12.  Oktober  dirigierte 
RichardStraufi  in  einerMorgenieier  seine 
»Couperin-Suite«  und  die  Musik  zu  »Biirger 
als  Edelmann«,  abends  die  »Elektra«.  In  der 
Morgenfeier  wurden  von  Ernst  Neubert  einige 
der  schonsten  Lieder  gesungen,  die  StrauB 
selber  am  Fliigel  begleitete.  So  lernten  wir  den 
erfolgreichsten  und  gefeiertsten  Tonsch6pfer 
unserer  Zeit  in  seiner  ganzen  umfassenden 
Betatigung  kennen.  Unter  der  personlichen 
Leitung  ihres  Urhebers  machten  die  von 
friiheren  Auffiihrungen  her  wohlbekannten 
Werke  einen  ganz  neuen  Eindruck,  vornehm- 
lich  offenbarte  sich  das  vielstimmige  Gewebe 
der  Partitur  im  Vortrag  unseres  Orchesters  in 
groBer  Schonheit  und  Klarheit.  In  der  Kam- 
mersangerin  Sofie  Cordes  besitzt  Rostock 
eine  hervorragende  Elektra,  fiir  Klytemnestra 
war  Margarete  Arndt-Ober,  fiir  Chrysothemis 
Fraulein  Brassard,  fiir  die  Spielleitung  Otto 
Krauji  berufen  worden.  Auf  Anordnung  des 
Komponisten  waren  Kiirzungen  eingefiihrt, 
die  die  Handlung  straffer  zusammenziehen 
und  stellenweise  mildern.  Unter  StrauB  gliihte 
die  unheimliche  Partitur  iibergewaltig  auf: 
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die  Auffiihrung  wurde  zu  einem  Erlebnis  ganz 
besonderer  Art.  Am  16.  Oktober  horten  wir 
»Schlagobers«.  Max  Semmler  hat  das  Tanz- 
spiel  aus  demWienerischen  ins  Schrif tdeutsche 
iibersetzt,  d.  h.  alle  nur  dem  Wiener  verstand- 
lichen  Anspielungen  beseitigt  oder  verallge- 
meinert.  Schon  der  Titel  lockt  den  Norddeut- 
schen  vorsichtigerweise  mit  »Schlagsahne«! 
Emil  Pirchan  von  der  Berliner  Staatsoper  ent- 
warf  die  kostbaren,  im  Farbenrausch  mit  der 
Partitur  wetteifernden  Gewander,  die  ent- 
ziickende  Einzel-  und  Gesamtbilder  ergaben. 
Semmler,  der  die  Auffiihrung  selber  einubte 
und  leitete,  brachte  fiir  die  Hauptrollen  Gaste 
mit,  die  graziose  Ami  Schwaninger  und  den 
schlanken  Irail  Gadescow,  sowie  zwanzig 
Wiener  Tanzerinnen  zur  Verstarkung  des  hie- 
sigen  Balletts.  Wenn  das  Tanzspiel  auf  der 
Szene  in  der  Hauptsache  mit  auswartigen 
Kraften  und  Mitteln  bestritten  ward,  so  ver- 
blieb  doch  der  wichtigste  Teil,  die  Partitur, 
ganz  allein  unserem  Orchester  unter  Schmidt- 
Belden,  der  seine  verantwortungsreiche  Auf- 
gabe,  die  auch  in  der  AeiBigen  Vorbereitung 
der  »Elektra«  usw.  bestand,  vortrefflich  zu 
losen  wuBte.  —  Aus  dem  iibrigen  Spielplan 
ist  eine  stilvolle  Wiedergabe  von  Handels 
»Julius  Casar«,  in  der  Gottinger  Bearbeitung 
von  Oskar  Hagen,  unter  Kapellmeister  Reise 
und  Oberspielleiter  Weijileder  zu  riihmen.  Die 
Sanger  —  an  ihrerSpitze  die  neuverpflichtete 
Charlotte  Gleijiberg  als  Cleopatra  und  H.  H. 
Kiigel  als  Casar  —  fanden  sich  mit  ihrer  ge- 
sanglich  so  schwierigen  Aufgabe  aufs  schonste 
zurecht.  Uber  der  henrorragenden  Gesamt- 
leistung  lag  festlicher  Glanz.  Unter  Ludwig 
Neubecks  musikalischer  und  szenischer  Ober- 
leitung  fand  eine  vorziigliche  Tannhauser- 
Auffiihrung  (Pariser  Bearbeitung)  mit  Ernst 
Neubert,  der  sich  immer  mehr  in  die  Wagner- 
Rollen  vertieft,  und  Frau  Cordes  (Venus)  statt; 
als  Elisabeth  fiihrte  sich  Fraulein  Biirkner 
gesanglich  gut  ein;  die  Darstellung  ist  noch 
befangen  und  unfrei.  —  Gustav  Havemann, 
der  bekannte  Geiger,  betatigte  sich  in  »Car- 
men«  als  gewandter  Kapellmeister.  —  In  den 
musikalischen  Morgenfeiern  zu  Ehren  Hum- 
perdincks  und  Bruckners  sprach  Neubeck 
tiefempfundene  Gedachtnisworte.  Die  Ge- 
denkrede  auf  den  50.  Todestag  von  Peter  Cor- 
nelius  (26.  Oktober)  hielt  der  Unterzeichnete. 

Wo!fgang  Golther 

SCHWEIZ:    Otto  Nicolais  komische  Oper 
»Die  lustigen  Weiber  von  Windsor«  er- 
lebte  am  Stadttheater  in  Ziirich  eine  wahr- 


haft  glanzende  Neuinszenierung,  die  das  fan- 
tastisch-humorvolle  Element  gliicklich  betonte 
und  speziell  durch  die  originellen,  von  Albert 
Isler  nach  Entwiirfen  des  Kunstmalers  Adolj 
Schnider  ausgetiihrten  Dekorationen  starke 
Wirkung  erzielte.  Der  Spielplan  bewegte  sich 
sonst  auf  einer  recht  annehmbaren  Hohe. 
Auch  die  Biihne  Basels  bestritt  vorerst  ihr 
Repertoire  aus  den  Werken  des  eisernen  Be- 
standes.  Einzig  im  leichten  Genre  wuBte  sich 
Leo  Falls  »SiiBer  Kavalier«  dank  ausgezeich- 
neter  Wiedergabe  und  vor  allem  dank  der  kost- 
lichen  Leistung  unserer  Soubrette  AlmaWalU 
in  alle  Herzen  einzuschmeicheln. 

Gebhard  Reiner 

STUTTGART:  Die  kiinstlerische  Arbeit  an 
der  Stuttgarter  Oper  galt,  soweit  Neuein- 
studierungen  oder  Neuheiten  in  Betracht  ka- 
men,  Handels  »Julius  Casar«,  der  Kloseschen 
»Ilsebill«  unddem»Barbiervon  Sevilla«.  Unter 
Anlehnung  an  den  jetzt  herrschenden  Ge- 
schmack,  also  unter  Verzicht  auf  eine  den 
Neigungen  des  Historikers  zusagende  Insze- 
nierung  und  Darstellung  hatte  der  Spielleiter 
Ehrhardt  fiir  die  Handel-Oper  einen  eigenarti- 
gen  Rahmen  hergestellt.  Auch  nach  der  musi- 
kalischen  Seite  hin  war  das  Werk  vorziiglich 
einstudiert,  Bestimmtheit  und  ein  alle  Merk- 
male  des  Handelschen  Stiles  hervorhebender 
Wille  des  Dirigenten  Karl  Leonhardt  brach- 
ten  die  Vorstellung  auf  eine  betrachtliche 
Hohe.  Ob  »Ilsebill«  sich  die  dauernde  Zunei- 
gung  der  Opernbesucher  erhalten  wird,  muB 
als  Frage  der  Zeit  betrachtet  werden.  Zu  wiin- 
schen  ware  es  und  die  Vorstellung  verdiente  es 
auch  in  hohem  MaBe,  aber  erzwungen  werden 
kann  die  Gunst  des  Publikums  nicht.  Der  von 
Essen  auf  dem  Weg  iiber  Berlin  zu  uns  ge- 
kommene  Ferdinand  Drost  hat  sich  als  Di- 
rigent  schnell  das  Vertrauen  des  Orchesters 
und  der  Kritik  erworben,  er  wird  hier  ein  aus- 
gedehntes  Arbeitsfeld  haben. 

Alexander  Eisenmann 

WTEN:  Hauptereignis  war  die  Auffiih- 
rung  von  Arnold  Schdnbergs  Drama  mit 
Musik  »Die  gliickliche  Hand « in  der  Volksoper. 
Das  Drama,  dessen  Dichter  Schonberg  selbst 
ist,  zeigt  kurzgefaBt:  die  Tragik  des  riickial- 
ligen  Erotikers.  Des  Mannes  kosmisch  einge- 
stellte  Seele,  seine  schopferische  Macht  bricht 
sich  immer  wieder  in  der  Beriihrung  mit  dem 
Weibe:  Eva,  der  Herrin  iiber  die  Tierheit  der 
Sinne.  Leider  ist  dieses  Urproblem  nur  skizzen- 
haft  ausgefiihrt,  mehr  in  Andeutungen  als  in 
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eindrucksvoll-erschiitternden,  weil  entwickel- 
ten  Szenen.  Der  Dichter  wird  ein  Opfer  seiner 
Verdichtungs-  und  Verkiirzungsmanie,  der 
auftretende  Mann  stammelt  nur  einige  Worte, 
die  iibrigen  Personen  sind  stumm  und  man 
konnte  die  Schwache  des  Gedichts  paradox 
darauf  zuriickfiihren,  daB  hier  ausnahmsweise 
ein  Kiinstler  zu  viel  »bildete«,  zu  wenig  »re- 
dete«  .  .  .  Das  Starke  der  Absicht  wird  durch 
die  Musik  und  ihre  pointillistische  Bravour  ver- 
starkt.  Der  Schonberg-Ton,  an  Stellen  von 
»Pelleas  und  Melisande«  erst  Aiichtig  angedeu- 
tet,  ist  hier  bewuBt  entwickelt  und  macht  die 
»Gluckliche  Hand«  zu  einer  der  wagnerfern- 
sten  Partituren  der  Gegenwart.  Sofern  der 
Pointillismus  nicht  aus  dem  Debussysmus, 
stammt  er  aus  Arnold  Schonberg  selbst;  je 
6fter  ich  mich  damit  befaBte,  desto  gemuBter 
und  gekonnter  erschien  mir  diese  Musik,die 
vielleicht  ein  Abweg,  immerhin  ein  Weg  ist: 
besser  schreiten  als  hocken.  Was  vielen  von 
uns  als  seelenlose  Zusammensetzung  erscheint, 
erscheint  folgenden  Horergeschlechtern  viel- 
leicht  als  Komposition;  was  wir  vermissen, 
werden  jene  entdecken:  Warme,  Gefiihl  und 
—  Musik.  Die  »Gliickliche  Hand«  laBt  sich 
sehr  gut  verstehen  und  schatzen:  kein  Werk 
der  Erfiillung,  aber  eins  der  VerheiBung.  Viel- 
leicht  hat  der  Wurm  ein  Herz  .  .  .  Fritz  Stiedry 
lieB  sich  von  keinem  Vielleicht  hemmen,  son- 
dern  dirigierte  die  Partitur  als  Verliebter.  Aus- 
gezeichnet  die  nur  tonanschlagenden,  nicht 
aushaltenden,  zischelnden  Sprechchore  mit 
ihrer  unheimlich  beklemmenden  Wirkung. 
Die  mitspielenden  Farben  und  Farbenwechsel 
blieben  leider  in  der  Absicht  stecken.  Sonst 
zeigte  die  Ausstattung  hohe  Kosten  und  guten 
Willen,  besonders  in  der  raumlosen  Wesenheit 
der  beiden  Rahmenszenen :  aus  dem  Dunkel 
blicken  zwolf  griinleuchtende,  perlmutter- 
augige  Gesichter  den  auf  dem  Boden  liegen- 
den  Mann  an,  in  dessen  Nacken  sich  ein  Fabel- 
tier,  eine  Fledermaushyane,  verbissen  hat.  Die 
Auffiihrung,  die  Gegner  und  Enthusiasten 
schuf,  bildete  eine  Sensation.  Die  tolgenden 
Auffiihrungen  dirigierte  Schonberg  selbst.  Das 
Ganze,  das  etwas  iiber  20  Minuten  dauert,  sagte 
aber  dem  Populus  nichts.  Die  Volksoper  kam 
nicht  auf  ihre  Kosten,  und  ihre  ohnedies 
schwierige  Lage  wurde  durch  die  »Gliickliche 
Hand«  schwieriger,  bis  das  Finale  eintrat:  die 
Dekorationen  gepfandet  und  die  weiteren  Auf- 
fiihrungen  unmoglich  gemacht  wurden. 
Wahrend  die  musikalische  Welt  bei  der  Urauf- 
fiihrung  von  »Intermezzo«  in  Dresden  ver- 
sammelt  war,  fiihrte  die  Wiener  Staatsoper 
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als  Ersatz  fiir  mangelnde  Novitaten  das  Spek- 
takelstiick  vom  Sturz  des  Direktors  auf.  Ur- 
sache  des  Sturzes  sind  weder  StrauB,  der  reiz- 
bare  Kiinstler,  noch  Schalk,  der  Arbeiter  des 
Theaters,  sondern  ist  das  Kondominium,  das 
auf  dem  Papier  sehr  schon  und  wohlgeordnet 
aussieht,  an  den  Takt,  die  Einstellungsfahig- 
keit  zweier  Menschen,  auf  das  Einander-Ver- 
stehen-  und  Nachsehen-Konnen  die  groBten 
Anf  orderungen  stellt.  Hoff  entlich  ist  der  Bruch, 
wenn  der  erste  Zorn  verraucht  ist,  wieder 
leimbar:  im  Interesse  der  Staatsoper  hochst 
wiinschenswert.  Ernst  Decsey 

KONZERT 

BERLIN:  Aus  dem  maBlosen  Konzertbe- 
trieb  das  Wesentliche  herauszuschalen  ist 
nicht  leicht.  Man  kann  es  aber  zunachst  im 
Wirken  unserer  Chorvereinigungen,  dann  jen- 
seits  der  groBen  Konzerte  finden.  Mehr  und 
mehr  strebt  alles  Chorische  bei  uns  empor  und 
gewinnt  um  so  groBeren  EinAuB,  als  die  Or- 
chestermusik  im  Schaff  en  vernachlassigt  wird. 
Denn  das  groBe  Publikum  fiir  jene  Kammer- 
musik  zu  gewinnen,  die  neuen  Werken  gilt, 
ist  unmoglich. 

Es  haben  der  Ochssche  Hochschulchor,  die 
Singakademie  unter  Georg  Schumann,  der 
Kittelsche  Chor  gesungen.  Aber  diese  chori- 
schen  Leistungen  sind  durch  Fremdes  erganzt 
worden.  Denn  wie  vorher  und  noch  jetzt  der 
Don  Kosaken-Chor,  so  haben  eben  erst  die  so- 
genannten  Sixtinischen  Sdnger  Zugkraft  auf 
die  Masse  bewiesen.  Diese  Zeichen  der  Zeit 
sind  festzustellen. 

Bruckner,  Handel,  Verdi:  man  sieht  schon, 
daB  der  reine,  schone,  gehaltvolle  Massenklang 
sich  als  werbekrattig  erweist.  Wahrend  die 
Meinungen  iiber  den  Sinfoniker  Bruckner  trotz 
aller  gehauften  Auffiihrungen  geteilt  sind, 
6ffnet  die  f-moll-Messe  den  Weg  zu  Bruckner 
am  sichersten  darum,  weil  hier  der  Sinfoniker 
gar  nicht  mehr  zur  Erorterung  steht  und  der 
kirchliche  Komponist  ganz  unproblematisch 
seine  Inbrunst  in  Schonheit  heraussingt.  Da 
sie  durch  Siegfried  Ochs,  ihren  Erwecker  fiir 
Berlin,  auf  das  sorgfaltigste  vorbereitet  war, 
blieb  ihr  auch  der  volle  Glanz  gewahrt  (den 
sie  auBer  allem  anderen  bei  Felix  Gatz,  dem 
unberuienen  Beauftragten  der  Bruckner-Ver- 
einigung,  verlor).  Bei  Ochs  horte  man  auch 
nach  langerer  Zeit  die  Sangerin  Maria  Pos- 
Carloforti  wieder,  die  bei  Handel,  im  »Israel  in 
Agypten«  der  Singakademie,  ihre  auBerordent- 
liche  Stilsicherheit  noch  eindrucksvoller  zur 
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Geltung  bringen  konnte.  Diese  Auffiihrung  ist 
iiberhaupt  als  besonders  f  risch  und  handeltreu 
zu  bezeichnen.  Verdi  schlieBlich  wurde  vom 
Kittelschen  Chor  unter  der  tiichtigen  Leitung 
seines  Griinders  in  seinem  Requiem  zu  aner- 
kennenswerter  Darstellung  gebracht.  Die 
Wahl  der  Solisten:  Berta  Kiurina  aus  Wien, 
Margarete  Arndt-Ober,  Anton  K ohmann  und 
Leo  Schiitzendorfspiach  f  iir  das  Verstandnis  des 
Fiihrers.  Die  sogenannten  SixtinischenSdnger 
scheinen  dem  Kirchendienst  entfremdet  und 
ganz  auf  Konzertreisen  eingestellt.  Denn  ich 
erinneremich,  ihnen  schon  in  London,  dagegen 
nie  in  Italien  begegnet  zu  sein.  Das  schlieBt 
natiirlich  nicht  aus,  daB  sie  ihren  groBen  Reiz 
ausiiben.  Ein  Leiter  wie  Raffaele  Casimiri, 
selbst  als  Palestrina-Forscher  bekannt,  sorgt 
dafiir,  daB  sie  nicht  von  der  StraBe  der  groBen 
Tradition  abweichen.  Aber  im  Laufe  inter- 
nationaler  Konzerttatigkeit  hat  sich  natiirlich 
auch  manches  eingefunden,  was  dem  ur- 
spriinglichen  Charakter  der  polyphonen  Kunst 
widerstrebt:  eine  theatralische  Betonung  und 
Nuancierung,  nicht  ohne  sehr  deutliche  Zei- 
chengebung  des  Dirigenten.  Man  kann  sich 
einen  noch  geschlosseneren  Stimmklang, 
aber  keine  bessere  Zucht  denken.  Wir  erhiel- 
ten  jedenfalls  einen  dankenswerten  Beitrag 
zur  Kirchenmusik  Italiens.  —  Der  ethnolo- 
gische  Reiz  des  Don  Kosaken-Chores  isterheb- 
lich  starker.  Volkskunst  ins  Artistische  empor- 
gehoben,  doch  nicht  so,  daB  der  urspriing- 
liche  volkstiimliche  Charakter  verwischt  wird. 
Man  erlebt  hier  realistische  Wirkungen,  die 
sich  dem  breitesten  Publikum  mitteilen.  Denn 
der  Gesang  der  Don  Kosaken  durchhallte 
den  Sportpalast,  den  musikfeindlichsten  aller 
Raume,  der  zwar  Mascagni  als  Al  fresco-Diri- 
genten  der  c-moll  Sinfonie  Beethovens  mit  Fug 
in  sich  beherbergen  kann,  aber  jeder  hoher  ge- 
arteten  Musik  Boxkampfstimmung  entgegen- 
setzt.  Der  Dirigent  der  Don  Kosaken  Jarqff, 
ein  Mann  von  militarischer  GefaBtheit  und 
Entschlossenheit,  fiihrte  seine  30  Mann  auch 
durch  die  Wechselfalle,  die  sich  aus  dem  genius 
loci  ergaben. 

DaB  iibrigens  Bruckner  auch  als  Sinfoniker 
gefeiert  wurde,  versteht  sich.  Am  eindringlich- 
sten  geschah  dies  durch  Otto  Klemperer  in  der 
Philharmonie.  In  dieser  Zeitdes  Primadonnen- 
tums  der  Dirgenten  tut  es  woh  1,  einem  zu  be- 
gegnen,  der  immerhin  auch  das  Jenseitige 
fiihlt  und  ausdeutet,  ohne  in  jene  Ubernuan- 
cierung  zu  verfallen,  die  sofort  die  Begren- 
zungen  des  Dirigenten  verrat.  Klemperer,  der 
die  Achte  in  c-moll  auffiihrte,  erfaBte  die  tra- 


gische  Herbheit  des  Werkes  und  brachte  die 
Grundidee  zu  denkbar  vollkommenster  Ent- 
wicklung. 

Von  den  Solisten  konnen  natiirlich  nur  die  hier 
ihren  Widerhall  hnden,  die  iiber  die  Vorwei- 
sung  von  Fertigkeiten  hinaus  dem  neueren 
Schaffen  dienen.  Dieser  Ehrgeiz  rindet  sich 
vielfach  bei  den  Pianisten,  die  in  allerletzter 
Zeit  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  lenkten.  Da 
erscheint  zum  Beispiel  eine  Klavierspielerin 
Else  C.  Kraus,  die  mit  starkem  Griff  Hanns 
Eislers,  des  Schonberg-Schiilers,  op.  I  packt 
und  die  Struktur  dieses  mehrstimmig  durch- 
gefuhrten,  nur  harmonisch  etwas  einseitigen 
Stiickes  sehr  stark  und  lebhaft  ausspricht.  So 
auch  die  vier  Stiicke  fiir  Klarinette  und  Kla- 
vier  von  Alban  Berg,  die  etwa  gleich  asketisch 
wirken  wie  die  Bagatellen  fur  Streichquartett 
von  Anton  Webern  in  der  Auffiihrung  durch 
dasAmar-Quartettin  der  Nouembergruppe.  Un- 
ter  denen,  die  iiber  den  Klavierabend  als  Scha- 
blonehinausstreben, steht  auch  FranzOsborn, 
der  auf  dem  Wege  zum  Ausgleich  der 
in  ihm  wirkenden  Gegenkrafte  ist.  So  sehr  es 
auch  in  ihm  stiirmt,  und  so  sehr  sich  dies  auch 
in  allem  Klanglichen  und  Technischen  aus- 
driickt:  man  merkt,  daB  hier  einer  erfolgreich 
mit  sich  ringt.  Dem  Andenken  Busonis  dien- 
ten  Egon  Petri  und  Michael  Zadora,  die  vor 
allem  den  Bearbeiter  ins  Licht  riickten.  Ameri- 
kanisches  sang  intelligent  Richard  Hale.  Aber 
auch  das  junge  Genie  fehlte  nicht:  Sonja  Frid- 
mann-Gramatĕ,  klavierspielend  und  geigend, 
auf  beiden  Instrumenten  selbstschopferisch, 
wird  uns  noch  des  6fteren  zu  beschaftigen  ha- 
ben.  In  Sonaten  fiir  Geige  allein  und  fiir  Kla- 
vier  gab  sie  seltsame  Beweise  einer  Naturbe- 
gabung,  die  doch  bei  aller  Mischung  der  Ele- 
mente  personlich  bleibt  und  sich  in  Zucht  ha.lt. 

Adolf  Weijimann 

BERN:  Den  bedeutsamen  Prolog  zum  som- 
merlichen  Interregnum  bildeten  die  Miin- 
sterkonzerte  des  Genfer  gemischten  Chors 
»Sociĕtĕ  de  chant  sacrĕn,  welcher  der  an  der 
Sprachgrenze  gelegenen  Bundesstadt  die  klas- 
sischen  Schonheiten  der  Cĕsar  Franckschen 
Meistersch6pfung  »Les  Bĕatitudes«  zum  er- 
sten  Male  unter  Mitwirkung  namhafter  So- 
listen  wie  Mia  Peltenburg,  A.Tatianoff,  Lina 
Falk,  Felix  L6ffel  in  eindrucksvoller  Weise 
vermittelte.  In  einer  Matinee  gab  der  Dirigent 
Otto  Barblan  Proben  seines  vielseitigen  kom- 
positorischen  Schaffens,  das  namentlich  auf 
dem  Gebiet  breiter,  festspielartiger  Chore  die 
schonsten  Bliiten  gezeitigt  hat.  Von  bekannten 
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Mannerchoren  deutscher  Zunge  traten  der 
Kblner  Mdnnergesangverein  und  der  Wiener 
Lehrergesangverein  auf  den  Plan  und  faszinier- 
ten  das  gerade  auf  diesem  Gebiet  verwohnte 
Berner  Publikum.  Den  Hohepunkt  instru- 
mentaler  Entfaltung  darf  sich  wohl  Arturo 
Toscanini  zueignen,  der  mit  seinem  Mailan- 
der  Skalaorchester  nun  auch  den  Schweizer 
Boden  betrat.  Es  ist  jedoch  bezeichnend,  daB 
diese  Koryphae  mit  den  Werken  der  Neuita- 
liener  Respighi,  Sabata,  Martucci  in  ihrer  to- 
nalen  Akrobatik  zwar  stark  zu  interessieren 
vermochte,  jedoch  wahre  Kunstwerte  nur  mit 
den  Emanationen  deutscher  Heroen  (Beet- 
hoven,  Brahms,  Wagner)  zu  schaffen  wuBte. 
Quasi  eine  Novitat  fiir  Bern  war  der  von  der 
Musikgesellschaf  t  veranstalteteMeisterkurs  f  iir 
Klavierspiel,  denJosephPembaurm.it  groBem 
Geschick  und  Eriolg  leitete.  Aus  der  ganzen 
Schweiz  rekrutierten  sich  die  24  aktiven  Teil- 
nehmer  und  man  durfte  mit  Freuden  den 
hohen  Stand  der  pianistischen  Kunst  in  der 
Eidgenossenschaft  feststellen.  An  vier  beson- 
deren  Vortragsabenden  und  einem  Orchester- 
konzert  konnte  der  hervorragende  Virtuose 
seine  Gestaltungskunst  von  allen  Seiten  be- 
leuchten.  Albert  Nef  trat  nun  auch  als  Kom- 
ponist  wirksam  hervor.  Seinem  Orchester- 
chorwerk  »Wanderschaft«,  Liederzyklus  nach 
Gedichten  von  Eichendorff,  war  bei  der  hie- 
sigen  Urauffiihrung  durch  den  Lehrergesang- 
verein  unter  der  Mitwirkung  des  Tenoristen 
Erwin  Steib  ein  voller  Erfolg  beschieden.  Die 
gut  konservative  Musik  bewegt  sich  mit  Gliick 
in  den  Bahnen  der  Friihromantik.  Den  Epilog 
voll  edler  musikalischer  Weihe  schuf  Othmar 
Schoeck  mit  seinem  Liederzyklus  »Elegie«,  der 
unter  der  prachtvollen  Interpretation  des  Ber- 
ner  Bassisten  Felix  Lqffel  uns  in  wahrhaft 
transzendentale  Fernen  zu  entriicken  ver- 
mochte.  Auf  gleicher  kiinstlerischerHohe  stand 
die  instrumentale  Illustration  unter  FritzBrun. 

Julius  Mai 

BREMEN:  Den  Auftakt  der  Spielzeit  im 
Konzertsaal  und  in  der  Oper  gab  eine 
Richard  Strauji-Woche,  unter  aktiver  Mitwir- 
kung  des  Komponisten.  Es  war  noch  mehr  ein 
gesellschaftliches  als  ein  kiinstlerisches  Er- 
eignis.  Es  brachte  sachlich  nichts  Neues;  per- 
sonlich  die  Erhebung  eines  zweifellos  tiich- 
tigen  Opernkapellmeisters,  Man/red  Gurlitt,  in 
die  an  Zahl  iippig  zunehmende,  an  Bedeutung 
im  Quadrat  der  Vermehrung  abnehmende 
»Gens«  der  Generalmusikdirektoren,  und  die 
Versetzung  der  iiber  zehn  Jahre  im  Stadtischen 


Orchester  wirkenden  Musiker  in  die  appollini- 
sche,  leider  diatenlose  Sphare  der  Kammer- 
musiker.  Seit  der  Demokratie  wird  die  Kunst 
immer  honscher.  Von  einer  Bruckner-Feier 
war  noch  nicht  die  Rede;  und  doch  ist  Ernst 
Wendel  einer  der  bedeutendsten  Bruckner- 
dirigenten  unserer  Zeit.  Freilich  ist  Bruckner 
erst  100  Jahre  alt.  In  200  Jahren  wird  man 
wahrscheinlich  mehr  von  ihm  reden.  Das  ist 
ein  Trost.  Die  Neue  Musikgesellschaft  begann 
mit  Artur  Schnabel  und  Mozart  (d-moll-Kon- 
zert)  und  will  mit  Arnold  Schonbergs  »Pierrot 
lunaire«  im  Januar  ihren  Konzertzyklus 
enden.  Ein  Chimborasso- Auf  stieg  f  iir  die  Kunst, 
hoffentlich.  Wenn  nur  die  Luft  da  oben  nicht 
so  diinn  ware!  Gerhard  Hellmers 

DUSSELDORF:  Es  war  ein  groBer  Fehler 
seitens  der  Stadtverwaltung,  mit  Georg 
Schneevoigt  einen  Gastvertrag  fiir  die  Dauer 
eines  ganzen  Jahres  abzuschlieBen.  Konnte 
man  seinen  Beethoven-Abend  nur  mit  ge- 
mischten  Gefiihlen  aufnehmen,  so  muB  gegen 
sein  liebloses  Verhalten  gegeniiber  Mozart- 
schen  Sinf  onien  energisch  Front  gemacht  wer- 
den.  Ein  totes,  qualvolles  Taktieren,  dem  Gra- 
zie  wie  Warme  gleicherweise  vollig  mangelten. 
Unmogliche  Tempi  und  vollig  unzureichende 
Linienfiihrung  iiberwiegen.  Maschinenarbeit, 
aber  keine  Musik!  Wenn  unsere  Stadt  nicht 
aus  einem  ehrlichen  kiinstlerischen  Wett- 
kampf  mit  den  Nachbarstadten  ausgeschaltet 
werden  will,  wird  man  umgehend  Wandel 
schaffen  miissen.  Wie  eine  Erlosung  wirkte  es, 
daB  Emil  Bohnke  in  der  hiibschen  Wiedergabe 
der  »Sch6pfung«  gesundes  und  frisches  Tem- 
perament  zeigte.  Der  Chor  war  allerdings 
stimmlich  nicht  auf  der  Hohe,  die  Solisten  er- 
wiesen  sich  groBtenteils  als  Nieten.  Das  Kam- 
merorchester  des  Schauspielhauses  verspricht 
Bach  in  stilstrengen  Auffiihrungen,  kampft 
aber  noch  einen  recht  schweren  Kampf  mit 
der  Materie.  Ein  vierzehn  Abende  umfassen- 
der  Zyklus  des  Collegium  musicum,  zu  dem 
hervorragende  Krafte  hinzugezogen  werden, 
gibt  dankenswerterweise  breitesten  Kreisen 
Gelegenheit,  sich  mit  dem  kammermusika- 
lischen  Schaffen  Beethovens  vertraut  zu  ma- 
chen.  Der  Immermann-Bund  veranstaltete  ein 
fiinftagiges  Brahms-Fest,  dessen  Hauptstutzen 
das  Rosĕ-Quartett  und  der  vorzugliche  Pianist 
Georg  Szĕll  bildeten.  Sieben  weitere  Abende 
sind  der  Prlege  zeitgendssischer  Kammermusik 
vorbehalten.  Ein  gediegener  Abend  von  Hed- 
wig  Hedler-Kritzler  und  Egbert  Tobi  mit 
Wechselgesangen  von  Hugo  Wolf  war  beson- 
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ders  dadurch  erfreulich,  daB  er  in  der  Pro- 
grammautstellung  dem  Herkommlichen  aus 
dem  Wege  ging.  Carl  Heimen 

HAMBURG:  Unerschiitterlich  in  der  Viel- 
heit  der  Dinge  stehen  unsere  Philharmo- 
niker,  seit  Carl  Muck  sie  zu  fuhren  unter- 
nommen.  Und  auch  die  Sinfonieabende  (des 
Vereins  der  Musikfreunde)  unter  Eugen  Papst, 
anfangs  wegen  der  hoheren  Preise  vernach- 
lassigt,  sind  nach  der  Reduktion  wieder  des 
warmeren  Anteils  sicher.  Das  Bandler-Quar- 
tett  ehrte  Bruckner  mit  der  Beachtung  der 
Neuausgabe  des  Quintetts  —  als  einer  Revi- 
dierung  der  Urschrift  von  der  Hand  des  Mei- 
sters,  der  den  ersten  Druck  nach  einer  Ab- 
schrift  der  ersten  Niederschrift  zugelassen. 
Muck  hat  einen  zielsicheren  Brahms-Abend 
und  ein  Russen-Programm  folgen  lassen  — 
Borodin  (II)  und  Glasunoff  (V),  dazwischen 
Fragmente  der  problematischen  »Nachtigal« 
Strawinskijs,  wobei  Irene  Eden  alle  Fahrlich- 
keiten  mit  Gliick  und  Glanz  bestand.  Auch 
Papst  kam  uns  einmal  russisch,  gleichfalls 
mit  Strawinskij  (»Feuerwerk«).  Bei  ihm  ehrte 
man  Friedrich  Klose  mit  einem  vollen  Abend, 
der  die  Bruckner-Orgelfantasie  (von  Sittard 
treff  lich  dargelegt)  und  »Das  Leben  ein  Traum« 
einschloB.  Von  Bruckner  in  diesem  Werk  des 
Bruckner-Schiilers  kaum  wesentliche  Spuren ! 
Klose  hat  darin  (im  Melodram  und  im  Sprech- 
teile)  Ideen  des  schleswig-holsteinischen  Phi- 
losophen  Bahnsen,  dessen  NachlaB  Rudolf 
Louis,  Kloses  Schiiler,  herausgab:  eine  Philo- 
sophie  mit  pessimistischer  Metaphysik,  die  die 
SchluBteile,  diese  zerrinnenden  Bilder,  Traum 
und  Wahn,  mit  nagendem  Pessimismus  beein- 
Aussen.  Aber  eine  wunderreiche  sintonische 
Fiihrung,  ein  Reichtum  der  gaukelnden  Phan- 
tome  iiberall,  bis  sie  sich  endlich  zu  diabo- 
lischen  Umrissen  weiten.  Weingartner  (trotz 
bewahrter  Vorziige)  vor  verodetem  Saale; 
Furtwdngler  bei  voller  Besetzung  (die  weitere 
Abonnementsabende  bewirkt  hat);  Bruno 
Walter  vor  sehr  maBigem  Besuch  (fiir  den 
»Bayreuther  Bund«).  Dirigiert  hat  hier  soeben 
auch  Hermann  Woljgang  v.  Waltershausen  (in 
einem  Papst-Konzert)  seine  neue  »Apokalyp- 
tische  Sinfonie«,  die  bisher  nur  in  Niirnberg, 
Miinchen,  Dortmund  zu  horen  war.  Der  links- 
armige  Baron  dirigierte  selbst  und  erntete 
fiir  sein  40  Minuten  wahrendes  Opus,  das 
einen  weit  und  massig  ausgebauten  »Ersten 
Sinfoniesatz«  darstellt,  ehrliche,  reiche  An- 
erkennung,  die  dem  sehr  ernst  gerichteten, 
mit  einer  Summe  von  Konnen,  das  Form  und 


Ausdruck  mehrt,  ausgestatteten  Werke  zu- 
kommt.  Von  auswartigen  Quartett-Gesell- 
schaften  haben  die  Gemeinschaften  Rosĕ, 
Klingler  und  Roth  durch  den  hohen  Grad  der 
Durcharbeitung  des  Stoff  lichen  und  mit  mate- 
rieller  Schonheit  imponiert;  auch  die  beiden 
Gruppen  Schachtebeck  und  Buxbaum  haben 
sich  vortrefflich  behauptet.  Im  Lehrer-Gesang- 
uerein  (unter  Sittard,  mit  Emmy  Leisner)  ist 
Hugo  Kauns  Mannerchor  »Requiem«  erstmals 
erklungen,  ein  Werk  mit  unterschiedlicher 
Hohenlinie  und  Inspiration,  aber  von  ein- 
druckssicherem  Klange.  Die  Pianisten  Schna- 
bel  und  Gieseking  (dieser  auch  mit  modern  im- 
pressionistischen  Sachen)  haben  reichsten  An- 
klang  gefunden;  auch  Eduard  Erdmann  und 
Carlo  Stephan  fanden  ihre  Gemeinde  dankbar. 
Emil  Sauer  zog  es  vor,  abzusagen,  statt  in 
unverkauftem  Raume  zu  spielen.  Leider! 
Reichbesetzte  Sale  fanden  die  Kosaken  desDon- 
gebiets  und  die  angebliche  » Sistina-Gruppea. 
Schaljapin  hat  doch  ein  Defizit  bewirkt,  auch 
Battistini;  wogegen  Maria  Ivogiin,  Lula 
Gmeiner  und  Selma  Kurz  doch  reichen  kiinst- 
lerischen  Gewinn  sicherten;  auch  Ludwig 
Wiillner,  der  immer  noch  mit  dem  Spirituellen 
das  Materielle  bezwingt.     Wilhelm  Zinne 

KOLN:  Die  Konzerte  der  Kblner  Konzert- 
gesellschaft,  die  seit  1857  auf  dem  ehr- 
wiirdigen  Giirzenich  abgehalten  und  als  Giir- 
zenichkonzerte  beriihmt  wurden,  werden  zum 
Teil  in  diesem  Winter  in  die  GroBe  Halle 
der  Messebauten,  die  jetzt  durch  einen  Messe- 
hof  ihren  AbschluB  getunden  hat,  verlegt. 
Das  Programm  ist  diesen  Verhaltnissen  an- 
gepaBt,  denn  in  den  Riesenraum  der  Messe 
gehoren  nur  Orchester-  und  Chorwerke.  Es 
handelt  sich  um  einen  Versuch,  um  die  an  sich 
vortreffliche  Akustik  der  Halle  zu  erproben; 
mehr  aber  noch  kommt  in  Frage,  ob  bei  so 
groBen  Entfernungen  noch  ein  seelisches  Mit- 
schwingen  des  Horers  moglich  ist.  Im  Giirze- 
nich  bot  Hermann  Abendroth  Bach,  Beethoven 
(Huberman  spielte  das  Violinkonzert)  und 
Brahms,  in  der  Halle  eine  Bruckner-Feier  mit 
eindrucksvollen  Gestaltungen  des  150.  Psalms 
und  der  2.  Sintonie.  Ein  Sinfoniekonzert  unter 
Abendroth  brachte  eine  Urauffuhrung,  die  Va- 
riationen  und  Fuge  Max  Regers  iiber  ein  Thema 
von  Bach  in  einer  Bearbeitung  des  begabten 
Kolner  Pianisten  Karl  H.  Pillney  (der  selbst 
den  Solopart  spielte)  fiir  Orchester  und  Klavier. 
Reger  war  einer  solchen  Bearbeitung  nicht 
abgeneigt,  und  Pillney  hat  sie  im  Stil  des  Kla- 
vierkonzerts  gliicklich  gelost,  indem  er  die 
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Aufgaben  des  Solos  und  des  Orchesters  richtig 
erkannte  und  abgrenzte,  die  polyphonen  Linien 
oft  nur  leicht  unterstrich  und  sich  auch  in  der 
Instrumentation  auf  Grund  der  Regerschen 
Dynamik  an  Vorbilder  seines  Meisters  hielt. 
Selbst  das  schwierige  Problem  der  Fuge  ist 
nicht  ohne  Geschick  bewaltigt.  Das  Werk  fand 
in  dieser  Form  starken  Beifall.  Der  Kolner 
Volkschor  unter  E.  J.  Miiller  erinnerte  sich 
des  hier  nur  einmal  erklungenen  Chorwerks 
»Das  neue  Leben«  von  Wolf-Ferrari.  In  der 
Gesellschajt  fiir  neue  Musik  horte  man  mit 
unterschiedlichem  Eindruck  das  Marienleben 
von  Paul  Hindemith  (nach  Rainer  Maria 
Rilke).  Der  Kblner  Mdnnergesangverein  steht 
vor  der  schwierigen  Aurgabe,  fiir  seinen  ver- 
dienten,  demnachst  in  den  Ruhestand  treten- 
den  Dirigenten  Josef  Schwartz  einen  Nach- 
folger  zu  suchen.  Walther  Jacobs 

IEIPZIG:  Seit  einigen  Wochen  spiirt  man 
jim  musikalischen  Leben  der  Stadt  Leipzig 
die  organisatorische  Initiative  und  die  un- 
mittelbare  Auswirkung  der  kunstlerischen 
Personlichkeit  Max  Pauers,  des  neuen  Direk- 
tors  des  Leipziger  Konservatoriums.  Von  der 
Oper  hier  zu  schweigen,  die  auf  ihrem  Wege 
das  Ziel  einer  Regeneration  unserer  musika- 
lischen  Existenz  tatkraitig  fordert.  Es  ergibt 
sich  dadurch  ein  formliches  Parallelogramm 
einander  entsprechender  Krafte,  ein  Inein- 
anderwirken  ungleicher  und  doch  erganzungs- 
bediirftiger  Komplexe:  Gewandhaus,  Oper, 
Thomanermusik,  Konservatorium.  Unnotig, 
aber  doch  von  Zeit  zu  Zeit  niitzlich,  an  Namen 
wie  Furtwangler,  Brecher,  Straube  zu  erinnern, 
zu  denen  sich  jetzt  Pauer  gesellt.  Rechnet  man 
den  gliicklichen  Umstand  hinzu,  daB  das  Or- 
dinariat  fur  Musikwissenschaft  an  der  Uni- 
versitat  Leipzig  einem  kiinstlerisch  empfin- 
denden  Fachgelehrten  wie  Theodor  Kroyer  an- 
vertraut  ist,  der  der  Universalitat  eines  Am- 
bros  zustrebt,  so  wird  man  die  Feststellung 
der  gesunden  organischen  Grundlage  des  hie- 
sigen  Musiklebens  zum  Ausgangspunkt  aller 
kiinftigen  Einzelbetrachtungen  machen  miis- 
sen!  Das  ist  wichtiger  als  die  Tatsache,  daB 
bereits  am  Anfang  der  Saison  kiinstlerische 
Ereignisse  wie  das  Auftreten  der  Romischen 
Kapellsdnger  und  des  russisch-franzosischen 
Djaghilew-Balletts  eine  Art  sensationeller  Note 
in  den  gewohnten  Ablauf  der  Geschehnisse  ge- 
bracht  haben.  Auch  Vecsey  hat  hier  konzer- 
tiert  und  Battistinis  Auftreten  steht  bevor. 
Das  alles  fallt  mehr  oder  weniger  unter  den 
Begriff  einer  angenehm  empfundenen  »Ber- 
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linisierung«  des  Leipziger  Musikbetriebs.  Es 
verdient  immerhin  als  Symptom  nachdriick- 
liche  Erwahnung,  zumal  die  Darbietungen  des 
Djaghilew-Balletts  die  anregende  Beriihrung 
mit  einem  so  urspriinglichen  Musiktalent  wie 
Manuelde  Falla  (im  »Dreispitz«)  und  das  volle 
Wesensverstandnis  Strawinskijs  (in  »Petrusch- 
ka«)  gebracht  haben.  Was  hatte  das  Gewand- 
haus  so  starken  oder  grundsatzlich  neuen  Er- 
scheinungen  entgegenzusetzen  ?  Bisher  ein 
Doppelkonzert  fiir  Violine  und  Violoncello  von 
Julius  Klengel  (opus  61)  und  eine  neue  Sin- 
fonie  (Nr.  3,  einsatzig)  von  Max  Trapp.  (Neue 
Orchestervariationen  von  Braunfels  werden  in 
Urauffiihrung  folgen.)  Das  ist  nicht  eben  er- 
schiitternd,  entspricht  aber  offenbar  der  Be- 
stimmung  des  Gewandhauses,  die  das  Experi- 
ment  ausschlieBt  und  durch  mancherlei  auBer- 
kiinstlerische  Riicksichten  festgelegt  ist.  Jeder, 
der  Klengels  ungemeine  Verdienste  um  das 
Leipziger  Musikleben  kennt,  wird  dem  groBen 
Padagogen  das  Recht  zuerkannt  haben,  am 
Tage  des  letzten  Auftretens  als  Solocellist  im 
Gewandhaus  (sein  Nachfolger  ist  der  tiich- 
tige  Miinch-Holland)  ein  Werk  seiner  eigenen, 
romantischen  Inspiration  vorzufiihren.  So  er- 
lebte  man  im  ersten  Konzert  der  neuen  Saison 
noch  einen  freundlichen  Beweis  eines  unent- 
wegten  Fortlebens  Mendelssohnschen  Geistes 
in  diesem  Hause.  Zwischen  Bruckner-  und 
StrauB-Auffiihrungen,  die  Jubilaumsbediirf- 
nissen  entsprachen,  brachte  Furtwangler  die 
neue  Sinfonie  Max  Trapps,  ein  ehrlich  gekonn- 
tes  Stiick  Musik  aus  dem  EinAuBkreis  Richard 
StrauB',  in  der  ersten  Halfte  geistig  konzen- 
triert,  spiiter  lyrisch-sentimental  verflacht,  im 
Ganzen  Ausdruck  eines  asketischen  Epigonen- 
tums.  Aber  um  Beethoven  entbrennt  der  tiefste 
kiinstlerische  Meinungsstreit.  Dem  Subjek- 
tivismus  der  Furtwanglerschen  Auslegung  setzt 
jetzt  Max  Pauer  die  Objektivitat  seiner  charak- 
tervollen  Pers6nlichkeitsreife  entgegen.  Wenn 
Pauer  das  G-dur-Konzert,  Furtwangler  die 
dritte  Leonoren-Ouvertiire  spielt,  so  sind  das 
unvereinbare  Gegensatze,  aber  zwischen  die- 
sen  Extremen  sind  die  Probleme  unserer  gegen- 
wartigen  kiinstlerischen  Existenz  aufgeschich- 
tet.  Mag  in  diesem  Konzertwinter  kommen 
was  will,  bei  Beethoven  liegt  das  Zentralpro- 
blem,  alles  andere  ist  peripher.  Dem  groB- 
stadtischen  Berliner  Musikbetrieb  hat  die 
»Kleinstadt«  Leipzig  voraus,  daB  es  hier  Ge- 
legenheit  gibt,  die  inneren,  den  ganzen  Men- 
schen  erregenden  Fragen  der  Musik  zu  disku- 
tieren.  Daneben  lauft  das  Problem  der  mo- 
dernen  Musik.  DaB  diese  Frage  nicht  zur  Ruhe 
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kommt,  dafiir  sorgen  die  Zweckveranstal- 
tungen  der  Ortsgruppe  Leipzig  der  Interna- 
tionalen  Gesellschaft  fiir  neue  Musik  (Vorsitz: 
Furtwangler-Brecher),  dafiir  sorgen  die  Ver- 
anstaltungen  einiger  Konzertgeber,  die  mit 
der  interessanten  Sache  den  nutzdienlichen 
Gedanken  verbinden,  eigenes  Konnen  vorzu- 
fiihren.  So  bringt  Emil  Kahn  die  Musik  fur 
sieben  Streichinstrumente  von  Rudi  Stephan 
nach  Leipzig,  und  man  erlebt  in  dem  Werk  die 
tragische  Erschiitterung  dieses  menschlich  be- 
deutenden  Kiinstlers,  erlebt  vereinzelte  Mo- 
mente  machtiger  schopferischer  Erleuchtung. 
So  bewirbt  sich  auch  ein  junger  Schonberg- 
schiiler,  Walter  Herbert,  Korrepetitor  an  der 
Leipziger  Oper,  um  die  Anerkennung  als 
Musiker  und  moderner  Zielf6rderer.  Mit  der 
groBen  Marie  Gutheil-Schoder  fiihrt  er  Schon- 
bergs  »Pierrot  Lunaire«  auf.  Das  Frankfurter 
Amar^Quartett  setzt  diese  Bestrebungen  fort: 
An  einer  inspirierten  Wiedergabe  des  Opus  10 
beteiligte  sich  Anna  Ibald  als  Vertreterin  des 
Gesangsparts,  eine  fabelhaft  instinktsichere 
Kiinstlerin.  —  Abseits  aller  lauten  Betrieb- 
samkeit  tront  die  Kunst  der  Thomaner.  Neben 
dem  Kantor  Straube  wirkt,  nicht  bloB  in  ge- 
meinsamer  Pflichtfunktion,  sondern  in  enger 
kiinstlerischer  Interessenverbindung,  der  Or- 
ganist  Ramin.  Der  beiden  Tatigkeit  umfaBt  mit 
den  fernsten  historischen  und  den  nachsten 
modernen  Komplexen  etwa  die  gesamte  abend- 
landische  Musik,  soweit  sie  sich  in  noch  klin- 
genden  Grenzen  bewegt.  Ein  miihsamer,  von 
ebensoviel  Entsagung  wie  Entdeckerfreude  be- 
gleiteter  Weg,  der  durch  die  geschichtlichen 
Kulturen  der  Musik  fiihrt.  Aber  vorwarts  liegt 
ein  neues  Ideal,  riickwarts  eine  groBe,  asso- 
ziationsreiche  musikalische  Gedankenwelt.  In 
Produkten  schopferischen  Nachsinnens,  wie 
Ramins  neuer  schoner  Orgel/antasie,  bemerkt 
man  dieses  Zweierlei  in  Herkunft  und  geistiger 
Bestimmung:  als  positiven  Wert  gediegenster 
Kiinstlerschaft.  Hans  Schnoor 

IONDON:  Das  Pendel  schwingt  wieder  ein- 
Jm&\  nach  rechts,  wie  in  der  Politik  so  in 
der  Musik.  Das  Publikum,  so  heiBt  es  wenig- 
stens,  ist  des  Neuen  uberdriissig,  will  nur  Oft- 
gehortes  wieder  horen.  Ein  altes  Lied.  Die 
Queens  Hall — vom  kiinstlerischen  Standpunkt 
aus  unser  einziger  groBerKonzertsaal,  obwohl 
wir  mehrere  besitzen,  deren  akustische  Ver- 
haltnisse  jede  Kunst  toten  —  hallt  nur  noch 
von  alten  Weisen  wider.  Bekame  man  sie  voll- 
endet  zu  horen,  so  konnte  man  sich's  schon 
gefallen  lassen,  aber  Proben  kosten  viel  Geld 


bei  den  Tarifen  unserer  Gewerkschaften  (denn 
unsere  Musiker  gehoren,  Gott  sei's  geklagt, 
alle  einer  »Union«  an)  und  so  hangen  die  weit- 
aus  meisten  unserer  Sinfoniekonzerte  vom 
»genialen«  Ergreifen  des  Augenblickes  ab,  oft 
fehlt  wohl  auch  »der  rechte  Mann«.  So  will  ich 
eine  geradezu  verbliiffende  Verzerrung  der 
Franckschen  Sinfonie  unter  dem  seinen  Takt- 
stock  immer  fantastischer  in  der  Luft  herum- 
wirbelnden  Albert  Coates  mit  Stillschweigen 
iibergehen.  In  demselben  Konzert  kam  iibri- 
gens  »Sortilegi«,  ein  Werk  fiir  Orchester  und 
Kla-;ier  von  Pick  Mangiagalli,  zur  Erstauf  f  iih- 
rung,  dessen  Hexenkiinste  iiber  die  Schauer 
der  »Wolfschlucht«  kaum  hinausgehen.  —  Mit 
desto  groBerem  Vergniigen  gedenke  ich  dagegen 
einer  geradezu  vortrefflichen  Wiedergabe  der 
4.  Brahmsschen  Sinfonie  unter Hamilton  Harty 
mit  dem  Manchester  Hallĕ-Orchester.  Eine  so 
wiirdevolle,  jenem  abgeklartesten  der  groBen 
Orchesterwerke  Johannes  Brahms',  mit  tiefer 
Hingebung  angepaBte  Interpretation  habe  ich 
lange  nicht  gehort.  Ist  auch  Harty  nicht  eigent- 
lich  ein  genialer  Dirigent,  so  zeigte  er  uns  da- 
mit,  wie  mit  der  sorgialtig  ausgearbeiteten 
Durchf  iihrung  des  StrauBschen  »Don  Juan«,was 
ein  feiner  Musiker  an  der  Spitze  seines  in  der 
groBen  Tradition  eines  Hans  Richter  geschul- 
ten,  AeiBig  zusammenarbeitenden  Orchesters 
erreichen  kann.  —  Neues  brachten  nur  die 
vielen  Kammermusikkonzerte  in  Gestalt  zweier 
Violinsonaten  von  Delius  und  dem  jungen 
Herbert  Howell  und  eines  noch  ungedruckten 
Streichquartettes  von  Ottorino  Respighi.  Auf 
die  drei  bedeutsamen  Werke  komme  ich  in 
meinem  nachsten  Bericht  zuriick. 

L.  Dunton  Green 

MOSKAU:  Die  im  Friihling  1924  entstan- 
dene  russische  Philharmonie  (»Ross- 
phil«)  eroffnete  ihre  Tatigkeit  mit  drei»Gast- 
spielen«  des  hier  riihmlichst  bekannten  unga- 
rischen  Geigers  Joseph  Szigety.  Dieser,  eine 
blendende  Virtuosenerscheinung,  brachte  ein 
neues  Violinkonzert  D-dur  von  Ssergei  Pro- 
kofieff  in  Moskau  erstmalig  zu  Gehor.  Die 
Neuauffiihrung  (das  Prokofieffsche  Konzert 
wurde  ebenfalls  von  Szigety  in  Prag  anlaBlich 
des  internationalen  Musikfestes  im  Auslande 
schon  gespielt)  hinterlieB  einen  denkbarst 
tiefen  Eindruck.  Die  hohe  Meisterschaft  Pro- 
kofieffscher  Schreibweise,  mit  frischer,  lebens- 
bejahender  Schaffenskraft  und  einem  fast  bis 
ins  Unbegrenzte  gesteigerten  harmonischen 
und  melodischen  Einfiihlungsvermogen  ge- 
paart,  kennzeicb.net  dieses  Konzert  als  eine 
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der  wichtigsten  Musikerscheinungen  der  letz- 
ten  Jahrzehnte.  Prokofieffs  Musik  kam  trotz 
ihrer  eminenten  Schwierigkeiten  dank  Szigetys 
verbluffender  Kunst  und  einer  feinfiih- 
ligen  Orchesterbegleitung  des  Moskauer 
Dirigenten  A.  Chessin  zu  mustergiiltiger 
Auffiihrung.  Als  nachstes  groBes  Musikereig- 
nis  bereitet  die  hauptsachlich  mit  auslandi- 
schen  Gasten  arbeitende  Philharmonie  das  erste 
Auftreten  Otto  Klemperers  in  RuBland  vor.  — 
Auf  dem  Gebiet  der  recht  sparlich  gesaten 
Kammerkonzerte  ist  ein  gelungener  Abend 
des  »neuen  Moskauer  Trio«  (Dillon,  Gold- 
stein,  Spielmann),  an  dem  ein  hochst  inter- 
essantesTrio  von  N.Rosslavetz  erstaufgefiihrt 
wurde,  zu  verzeichnen:  N.  Rosslavetz,  den 
man  gelegentlich  den  »russischen  Sch6nberg« 
nannte,  ist  ein  Meister  von  tiefernstem  Wollen 
und  groBer  organisatorischer  Kraft  auf  dem 
Gebiet  der  Harmonie.  Eugen  Braudo 

MUNCHEN:  Mit  dem  ersten  Konzert  der 
Musikalischen  Akademie  hat  die  Kon- 
zertsaison  nun  auch  offiziell  begonnen.  Auf 
dem  Programm  stand  Bruckners  Achte  als 
einzige   Nummer  (vorbildlich!).  Knapperts- 
busch,  der  dirigierte,  hat  sich  Bruckner  erst 
spat  genahert,  umsomehrmuBteuberraschen, 
mit  welcher  Vertrautheit  er  sich  bereits  in  der 
Brucknerschen  Gefuhls-  und  Formenwelt  be- 
wegt.  Magman  in  manchem  auch  anderer  Auf- 
fassung  sein,  so  muB  doch  zugestanden  wer- 
den,  daB  sein  gesundes  und  natiirliches  Musik- 
emprinden  geeint  mit  einem  klug  abwagenden 
Kunstverstande  auch  dem  architektonischen 
Wundergebilde  der  Achten  zu  einer  reinen 
tiefgehenden  Wirkung  verhalf ,  wobei  man  das 
unubertrefflich  spielende  Staatsorchester  nicht 
vergessen  darf.  Weniger  Freude  erlebte  man 
an  den  anderen  Orchesterkonzerten  der  Be- 
richtszeit.  Der  zweifellos  begabte  Magdeburger 
Generalmusikdirektor  Walther  Beck  fiihlt  sich 
beruten,  fiir  russische  Musik  Propaganda  zu 
machen.  Er  brachte  mit  dem  Konzertvereins- 
orchester  als  Hauptstuck  seines  Russischen 
AbendsSkrjabins»Prometheus«.  EineSinfonie 
fiir  Chor,  groBes  Orchester,  Klavier  und  Orgel. 
Dieses  Dokument  ostlicher  Musikkultur,  klang- 
lich  nicht  uninteressant,  formal  gesucht,  in- 
haltlich  nichtssagend,  laBt  das  Herz  kalt  und 
emport  den  Verstand.  Der  musikalische  Ge- 
halt  ist  minimal,  wie  bei  Ethel  Leginska,  die 
sich  in  zwei  Orchesterkonzerten  und  einem 
Klavierabend  als  Komponistin,  Dirigentin  und 
Klavierspielerin  vorstellte.  Ihre  »Zwei  kurze 
Poĕmes«  (nach  Tagore)  und  »Exotische  Suite« 
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(nach  Ganguin)  wollen  wir  als  Klangskizzen 
gelten  lassen,  mehr  sind  diese  krampfhaften 
Produkte  gewiB  nicht.  Als  Dirigentin  bekun- 
dete  sie  keinerlei  personliche  Eigenart,  und 
durch  die  gleichmaBige  Vielgeschaftigkeit  der 
beiden  Hande  nahm  sie  sich  selbst  dirigier- 
technisch  jede  Moglichkeit,  differenzierend  auf 
das  Orchester  einzuwirken.  Sinfonien  von  Mo- 
zart  und  Beethoven  vor  einem  deutschen  Publi- 
kum  zu  dirigieren,  sollte  sie  besser  lassen.  Was 
sie  da  bot,  war  schlimm,  sehr  schlimm.  Am 
ehesten  befriedigte  sie  als  temperamentvolle 
Chopinspielerin.  Der  Beifall  war  groB,  das 
Publikum  hatte  seine  Sensation.  Und  auf  die 
Rechnung  der  Sensation  miissen  wir  auch 
einen  Teil  der  Erfolge  des  Don  Kosaken-Chors 
setzen,  der  wieder  zwei  Konzerte  gab.  Wir 
haben  fur  diese  prachtige  Sangerschar  alles 
Lob  iibrig.  Nur  sollte  man  sich  vor  den  maB- 
losen  Ubertreibungen  hiiten,  denen  man  aller- 
orts  begegnet.  Denn  das  exotische,  ethnogra- 
phische,  politische  Interesse,  das  bei  der  Masse 
ein  groBesWort  mitspricht,  istdoch  ein  auBer- 
asthetisches  Moment.  Viel  mehr  angebracht 
sind  solche  hochsten  Superlative  bei  dem  Chor 
der  Romischen  Basiliken  und  der  Sixtinischen 
Kapelle.  Was  dieser  in  der  Tradition  des  herr- 
lichen  polyphonen  Zeitalters  herangebildete 
Chor  unter  seinem  maestro  di  capella  Raffaele 
Casimiri  im  Vortrag  vorziiglich  Palestrinascher 
Werke  bot,  muBte  zu  hochster  Bewunderung 
hinreiBen,  wenn  man  auch,  nachbetrachtend, 
leise  Bedenken  gegen  die  etwas  zu  konzert- 
maBige  Auffassung  der  Kirchenkompositio- 
nen  durch  den  Dirigenten  nicht  ganz  unter- 
driicken  kann.  DaB  sich  Hugo  Rildel  mit  dem 
Berliner  Staats-  und  Domchor,  obwohl  er  dies- 
mal  nicht  ganz  auf  der  gewohnten  Hohe  war, 
daneben  horen  lassen  kann,  will  sehr  viel  be- 
deuten.  Uber  einige  Solistenabende  das  nachste 
mal  ein  Wort.  Willy  Krienitz 

OLMUTZ:  Die  deutsche  Minderheit,  die 
heute  mit  ungeiahr  15000  Seelen  ein 
Drittel  der  sonst  tschechischen  Bewohner- 
schaft  ausmacht,  hat  sich  in  seinen  Gesang- 
vereinen  und  vor  allem  in  seinem  Musikverein 
Institutionen  zu  erhalten  gewuBt,  die  sein  seit 
alters  her  beriihmtes  Musikleben  nicht  nur  auf 
gleicher  Hohe  fortfiihren,  sondern  es  trotz  aller 
auBerlichen  Erschwerungen  zu  immer  groBerer 
Vollkommenheit  steigern.In  Josef  Heideggerbe- 
siteen  dieVereine  einen  Fiihrer,  der  auBer  einem 
starken  Organisationstalent  und  einer  zahen 
Ausdauer  die  beste  fachgemaBe  Bildung  besitzt 
und  die  vorhandenen  ausiibenden  Krafte  —  die 
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Stadtkapelle  und  einen  starken  Instrumental- 
und  Gesangschor  von  Dilettanten  —  den  besten 
Werken  der  Weltliteratur,  die  er  mit  tiefem 
musikalischen  Empnnden  aufzufassen  und 
darzustellen  weiB,  dienstbar  zu  machen  ver- 
steht.  Im  vergangenen  Spieljahr  wurden  in 
funf  Sinfoniekonzerten  tolgende  Hauptwerke 
zur  Auffiihrung  gebracht:  Beethovens  7.  und 
8.  Sinfonie,  Brahms'  I.,  Dvofaks  2.  Sinfonie, 
Haydns  Militarsinfonie,  Hans  Hubers  Schwei- 
zer-Sinfonie,  Kornauths  »Orchesterballade«, 
Smetanas  »Wallensteins  Lager«,  Richard 
StrauB'  »Aus  Italien«.  Den  Hohepunkt  bildete 
eine  glanzvolle  Auffiihrung  der  2.  Sinfonie  von 
Gustav  Mahler,  die  unter  Mitwirkung  der 
Briinner  Philharmoniker  und  Solistinnen  der 
Briinner  Oper  die  01miitzer  Musiker  und  ihren 
Dirigenten  zu  hochstgesteigerten  und  mit  ju- 
belndem  Dank  entgegengenommenen  Lei- 
stungen  anieuerte.  Von  auswartigen  Kiinstlern 
konzertierten  im  Rahmen  des  Musikvereins 
das  Rosĕ-Quartett,  Hans  Pfitzner  und  Cida 
Lau  an  einem  Pfitzner-Liederabend  und  der 
eminente  Geiger  Kulenkampff-Post  aus  Berlin. 

Angela  Drechsler 


PARIS:  Die  Konzerte  haben  wieder  be- 
gonnen.  Das  erste  veranstaltete  die  Sociĕtĕ 
indĕpendante  de  musique  (S.  I.  M.)  im  Saal 
Gaveau:  eine  Ravel-Feier,  die  eine  groBe 
Menge  angezogen  hatte  und  an  der  der  Kom- 
ponist  selbst,  die  Sangerin  Madeleine  Grey, 
der  Geiger  Samuel  Dushkin,  das  Quartett 
Zighera  und  der  Pianist  Casadesus  teilnahmen 
und  mitwirkten.  Man  horte  wieder  das  Streich- 
quartett,  Bruchstiicke  aus  »Gaspard  de  la 
nuit«  und  den  »Histoires  naturelles«  wie  auch 
die  »Melodies  hebraiques«  jiddisch  gesungen; 
diese  und  die  »Histoires«  von  Fra.ulein  Grey 
mit  Vollendung  interpretiert.  Samuel  Dushkin 
und  der  Pianist  Beveridge  Webster  spielten  zum 
erstenmal  eine  Konzert-Rhapsodie  fiir  Violine 
und  »luthĕal«  (ein  Instrument,  dessen  Klang 
sich  dem  Klavier  oder  besser  gesagt,  dem  Ton 
des  Cembalo  nahert).  Diese  Rhapsodie,  »Tzi- 
gane«  betitelt,  ist  eine  wilde  Phantasie,  mit 
deren  Wiedergabe  die  beiden  Kiinstler  wahre 
Wunder  vollbrachten.  Dushkin  gehort  heute 
zu  den  besten  Geigern  der  franzosischen 
Schule.  Vor  seiner  neuen  Tournee  nach  Ame- 
rika  hat  er  sich  noch  einmal  an  einem  Abend 
allein  (mit  Eugĕne  Wagner  am  Fliigel)  horen 
lassen.  Man  hat  sein  Talent,  das  sich  von  Tag 
zu  Tag  mehr  ausreift,  anerkannt,  indessen 
muB  er  sich  um  jeden  Preis  davor  hiiten,  nur 


der  Virtuositat  zu  verfallen,  die  wohl  den  Zu- 
horer  blendet,  aber  die  Musik  nicht  immer  re- 
spektiert.  J.  G.  Prod'homme 

PRAG:  Wenig  Auslander  und  ein  ruhigeres 
Leben  als  in  den  vergangenen  Jahren. 
Alexander  Zemlinsky  verspricht  in  den  Phil- 
harmonischen  Komerten  des  Deutschen  Thea- 
ters  eine  Reihe  von  heimischen  Novitaten,  auf 
die  man  gespannt  sein  kann:  Talich  hat  in  der 
Tschechischen  Philharmonie  ein  gut  ausge- 
wogenes  Generalprogramm  aufgestellt  und  mit 
der  Urauffiihrung  von  Josef  Suks  bLegende 
von  den  toten  Siegern  «  ein  bedeutendes  Werk 
aus  der  Tauie  gehoben.  Suk  ist  ein  Meister  des 
Todes  und  weiB  mit  iiberwaltigendem  Impetus 
und  aufwiihlender  Leidenschaft  zu  musizieren. 
Eine  solche  Verdichtung  der  Mittel  laBt  den 
Begriff  der  Expression  deutlich  werden.  Leos 
Jandcek  benutzte  in  dem  uraufgefiihrten 
Streichquartett  expressionistische  Technik  zu 
dramatischen  Bewegungen,  die  Melodik  er- 
scheint  in  kurzen  Ausruten,  erregt,  auf- 
stachelnd,  verleiht  Ruhelosigkeit,  Leben  und 
zeigt  ungewohnte  Formen,  deren  Linien  beim 
ersten  Horen  nicht  immer  laBbar  sind.  Ein  un- 
gewohnliches  Werk  von  aparter  Eindringlich- 
keit.  Dieses  Stiick  war  neben  Kompositionen 
von  Francesco  Malipiero,  Eugen  Goossens  und 
Paul  Hindemith  im  Verein  fiir  moderne  Musik 
(Spolek)  zu  horen.  Von  Solisten  hat  der  Pianist 
Edwin  Fischer  mit  der  tiefen  Erfassung  von 
Bach  und  Handel  einen  seltenen  Personlich- 
keitsstil  offenbart;  er  gibt  zeitgenossische 
Visionen  alter  Kunst,  mit  einer  Wucht  und 
GroBe,  die  heute  beispiellos  ist.  Der  Geiger 
Georg  Steiner  hat  durch  ehrliche  reflexive  Emp- 
findung  fiir  Brahms,  Mozart  und  Corelli  viel 
Anhanger  gewonnen;  Willi  Schweyder  ist  ein 
glanzender  Zunftgenosse,  der  sich  mit  Noblesse 
begniigt,  der  Cellist  Peuermann  ein  tempe- 
ramentvoller  Spieler  von  auBergewohnlicher 
Kultur.  Erich  Steinhard 

SCHWEIZ:  Aus  den  gewahlten  Program- 
men  der  Abonnementskonzerte  von  Basel 
und  Ziirich,  denen  Hermann  Suter  und  Volk- 
mar  Andreae  vorstehen,  verdienen  vor  allem 
die  pro  memoria  gebotenen  Fragmente  aus 
Ferruccio  Busonis  »Faust«,  das  Violinkonzert 
Hans  Pfitzners,  dem  Alma  Moodie  ihre  vor- 
nehme  Kunst  lieh,  sowie  die  Interpretation  des 
Mozart-Violinkonzertes  in  G-dur  durch  Adolf 
Busch  besondere  Erwahnung.  Mit  seiner  eige- 
nen  Schoprang  in  a-moll  hatte  der  hervorra- 
gende  Geiger  nicht  dasselbe  Gliick  und  auch 
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die  Solistin  des  ersten  Sinfoniekonzerts  Felicie 
Hiini-Mihaczek  schien  die  gewohnte  Hohe 
ihrer  Vortragskunstnicht  erreichen  zu  konnen. 

 ,  Aus  der  uberreichen  Fiille  der  Solisten- 

abende  kann  naturgemaB  nur  das  wirkiich 
Bedeutende  Erwahnung  finden.  Wertvoll  wa- 
ren  vor  allem  die  Sonatenabende  Elisabeth  und 
Fritz  Reitz',  durch  die  selten  intime  Art  abge- 
klarten  Musizierens.  Anni  Stankiewicz,  Czes- 
lav  Marck,  Anton  Rohden  und  vor  allem  Ru- 
dotf  Serkin  vertraten  das  Klavier,  wobei  der 
Letztgenannte  mit  Regers  »Variationen  und 
Fuge  uber  ein  Thema  von  Bach«,  op.  81,  eine 
kaum  zu  iiberbietende  kiinstlerische  Tat  voll- 
brachte.  —  Im  Vokalen  interessant  war  ferner 
ein  Abend,  an  dem  Aljredo  Cairati  im  Verein 
mit  Ehrengard  F6rster  und  Helene  Suter- 
Moser  sieben  im  Stile  Lullys  gehaltene  Chan- 
sons  von  Handel  zur  Auffiihrung  brachte. 
Endlich  wies  sich  in  einer  von  Johanna  Ma- 
thdei  und  Arnold  Zuber  gebotenen  Abendmusik 
im  Miinster  der  Wadenswiler  Organist  Karl 
Mathdei  als  ein  sehr  bedeutender  Konner  aus. 

Gebhard  Reiner 

STUTTGART:  In  der  Hand  von  Karl  Leon- 
hardt  liegt  die  Leitung  der  Sinfoniekonzerte. 
Sie  sind  ungleich  besucht,  der  wiinschenswerte 
Zustand  ist  demnach  noch  nicht  erreicht,  daB 
ohne  Riicksicht  auf  das  Programm,  das  nun 
einmal  einem  bestimmten  Wechsel  unterwor- 
fen  bleiben  muB,  stets  der  Saal  gefiillt  ist.  Im 
Laufe  der  Jahre  hat  sich  eine  Veranderung  in 
der  Haltung  des  Publikums  ergeben.  Wurde 
fruher  Personenkultus  getrieben  und  lenkte 
oft  die  Begeisterung  fiir  den  Dirigenten  von 
dem  Kunstwerk  ab,  so  ist  jetzt  ein  merklicher 
TemperaturnachlaB,  ein  Sinken  unter  den  er- 
forderlichen  Warmegrad  von  Begeisterung  zu 
bemerken.  Man  iibersieht,  unterschatzt  oder 
weiB  es  auch  wohl  nicht,  was  Leonhardt  getan 
hat,  um  planmaBig  das  hiesige  Musikleben, 
soweit  es  sich  in  der  Oper  oder  im  Sinfonie- 
konzertsaal  abspielt,  wieder  in  die  richtige 
Bahn  zu  lenken.  Die  Programme  verraten  Ge- 
schmack  und  Verstandnis  fiir  berechtigte 
Wiinsche  jederlei  Art,  und  niemand  wird  Leon- 
hardt  die  Eigenschaften  eines  Dirigenten  von 
erprobten  Fahigkeiten  absprechen.  Die  Sache 
gilt  ihm  alles,  aber  vielleicht  liegt  darin  ein 
Fehler,  daB  er  nicht  so  recht  die  Wirkung  aus- 
niitzt,  die  der  stabiiihrende  Musiker  unmittel- 
bar  auf  das  Orchester  und  auf  die  Zuh6rer  aus- 
iiben  kann.  Beide  Teile  miissen  einander  noch 
naher  kommen;  geschieht  das,  so  ist  gar  nicht 
daran  zu  zweifeln,  daB  sich  Leonhardt  als  der 


richtige  Mann  f  iir  Stuttgart  entpuppen  wird.  — 
Bruckner-Verehrer  fanden  sich  zusammen  in 
einer  Auffiihrung  der  Achten,  die  zu  schonem 
Erlebnis  wurde.  Wilhelm  Kempff  gab  Bach 
und  Mozart  mit  feinem  romantischem  Ein- 
schlag  am  Klavier;  Uberlegenheit  in  tech- 
nischer  Hinsicht  war  an  Max  Pauers  Spiel 
ebenso  bemerkbar,  wie  das  sichere  Erfassen 
des  geistigen  Gehalts.  Der  alte  St6lzel  wurde 
ungemein  frisch  gespielt  (Concerto  grosso), 
Kurt  Atterbergs  Sinfonia  piccola  verdankte 
ihren  urkraitigen  schwedischen  Volksweisen 
eine  warme  Aufnahme. 

Alexander  Eisenmann 

WIEN:  Einen  Hohepunkt  des  an  Hohe- 
punkten  nicht  sehr  reichen  Theater- 
und  Musikfestes  bildete  die  Auffiihrung  zweier 
Satze  aus  Gustau  Mahlers  nachgelassener 
Zehnter  Sinfonie,  deren  einer,  das  eroffnende 
Adagio,  zweifellos  einen  dauernden  Gewinn 
fiir  die  Konzertsale  bedeutet.  Mahler  hat  die 
Sinfonie,  auch  die  beiden  Satze  nur  in  Skizzen 
hinterlassen  und  Ernst  Krenek,  der  Schwieger- 
sohn  der  Witwe  Mahlers,  sowie  Franz  Schalk 
revidierten  die  Partitur  vor  der  Auffiihrung. 
Die  Witwe  lieB  iibrigens  die  Handschrift  (im 
Paul  Zsolnay-Verlag)  in  einer  Nachbildung  er- 
scheinen  und  gewahrt  somit  einen  jeden  Men- 
schen  erschutternden  Blick  in  die  Geheim- 
gemacher  der  kiinstlerischen  Seele.  Man  sieht 
zwischen  den  Notenzeilen  die  hingewiihlten 
Ausrufe  Mahlers.  Beim  Scherzo:  »Der  Teufel 
tanzt  es  mit  mir«  .  .  .  »Wahnsinn  fafi  mich  an, 
Verfluchten !  Vernichte  mich,  daB  ich  vergesse, 
daB  ich  bin!,  daB  ich  auihore  zu  sein,  daB  ich 
ver-«.  Oderspater:  »Almschi«  (NamederFrau) 
»fiir  dich  leben,  fiir  dich  sterben!«  Der  vierte 
Satz  beginnt  mit  dem  unheimlichen  Trommel- 
schlag,  den  Mahler  einmal  als  einzige  Kondukt- 
musik  beim  Leichenbegangnis  eines  Feuer- 
wehrmannes  horte.  Die  Bezeichnung  »Sehr 
klagend«,  die  sich  einmal  findet,  konnte  Uber- 
schrift  des  Ganzen  sein.  Das  Adagio  ist  ein 
groBes  melodisches  Sich-Ausweinen.  Es  ent- 
hiillt  fiir  unser  Gefiihl  noch  einmal  die  ver- 
gebene  Anstrengung  des  Kiinstlers,  vom 
Judentum  aus  das  Christentum  zu  erobern. 
»Sehr  klagend«.  DerWirkung  des  Adagio  unter 
Franz  Schalks  Stab  konnte  sich  niemand  ent- 
ziehen;  das  folgende  Intermezzo,  dessen  Stel- 
lung  in  der  Sinfonie  nicht  sicher  ist  —  Mahler 
schwankte  im  Bauplan  — ,  konnte  sich  an  Ein- 
druckskraft  nicht  messen.  Auch  ist  es  so  kurz, 
daB  es  friiher  aufhort,  als  es  wirklich  schlieBt. 

Ernst  Decsey 
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NEUE  OPERN 

BERLIN:  Hugo  Kaun  hat  eine  neue  Oper 
»Menandra«,  nach  einem  Buch  von  Fer- 
dinand  Jansen,  vollendet.  Die  Handlung  des 
dreiaktigen  Werkes  spielt  zur  Zeit  des  Unter- 
gangs  des  klassischen  Griechentums. 

CHRISTIANIA:      Eine  Tanzpantomime 
»Adam  und  Eva«  von  Trygoe  Torjussen 
wird  hier  erstmalig  in  Szene  gehen. 

ESSEN:  Eine  neue  Oper  von  Cyrill  Scott 
»Der  Alchimist«  wird  am  Stadttheater  erst- 
malig  in  Deutschland  aufgefiihrt. 

KOPENH AGEN:  Hier wird in diesem  Winter 
.eine  neue  Oper  »Don  Juan  Maranaa  auf 
der  Biihne  erscheinen.  Dichter  und  Kompo- 
nist  ist  August  Enna,  der  drei  Jahre  an  der 
Oper  gearbeitet  hat. 

MUNCHEN-GLADB  ACH :  Am  Stadtthea- 
ter  wurde  eine  neue  Biihnenmusik  eu 
Hofmannsthals  »Jedermann«  von  Hermann 
Unger  uraufgefiihrt. 

ROSTOCK:  Das  Stadttheater  bringt  die  Ur- 
_auffuhrung    einer    Oper    »Das  Haus- 
gespenst«  von  Ludwig  Hess. 

WIEN:  Felix  Weingartner  hat  eine  neue 
Oper,  »Der  Apostat«,  vollendet,  deren 
Buch  er  selbst  geschrieben  hat. 

ZURICH:  Das  Stadttheater  bringt  eine  neue 
Oper  von  K.  H.  David  »Der  Sizilianer«. 

OPERNSPIELPLAN 

BAYREUTH:  Bei  den  nachstjahrigen  Fest- 
spielen  in  Bayreuth  werden  wiederum 
»Parsifal«,  »Meistersinger«  und  »Ring  des 
Nibelungen«  zur  Darstellung  gelangen.  Ein- 
trittskarten  (numerierte  Sitzplatze)  sind  nur 
von  der  Verwaltung  der  Biihnenfestspiele  (Te- 
legrammadresse:  »Festspiele  Bayreuth«)  zu 
beziehen.  Der  Preis  betragt  35  Goldmark  fiir 
jeden  Platz  und  Abend.  Vormerkungen  wer- 
den  entgegengenommen.  Allen  Anfragen  ist 
geniigend  Riickporto  beizufiigen,  sonst  muB 
die  Beantwortung  unterbleiben.  Fiir  jede  vor- 
gemerkte  Karte  ist  nach  Empfang  der  Be- 
statigung  eine  vorlaufige  Anzahlung  von  fiinf 
Goldmark  zu  leisten.  Dieser  Betrag  wird  bei 
der  nachsten  Ratenzahlung  in  Anrechnung  ge- 
bracht,  verfallt  aber  bei  etwaiger  spaterer  Ab- 
bestellung.  Die  erste  Ratenzahlung  von  15 
Goldmark  fiir  jeden  Platz  hat  zu  eriolgen 
bis  1.  Marz,  die  zweite  bis  1.  Mai  1925.  Ein- 
zahlungen  konnen  auch  auf  Postscheckkonto 
Nr.  35  369  Niirnberg  geleistet  werden.  Woh- 
nungen  werden  von  Marz  an  vermittelt  vom 


»Wohnungsamt  der  Biihnenfestspiele  Bay- 
reuth«,  dessen  Bureau  sich  wahrend  der  Fest- 
spielzeit  im  Bahnhof  befindet.  Adresse:  »Woh- 
nungsamt  Neues  Rathaus  Bayreuth«,  fiir  Tele- 
gramme:  »Wohnung  Bayreuth«.Anmeldungen 
unmittelbar  an  das  Wohnungsamt  unter  Bei- 
fiigung  von  1  Goldmark  fiir  Unkosten. 

DANZIG:  Der  Spielplan  des  Stadttheaters 
(Intendant  R.  Schaper)  weist  unter  anderen 
folgende  Werke  auf:  Fidelio,  Tristan,  Meister- 
singer,  Barbier  von  Bagdad,  Ariadne  auf 
Naxos,  Josephslegende,  Braunfels'  »Don  Gil 
von  den  griinen  Hosen«,  Zilchers  »Doktor 
Eisenbart«. 

GERA:  Der  Spielplan  des  Reujiischen  The- 
ater  bringt  unter  anderen  die  Opern  »Prinz 
wider  Willen«  von  Otto  Lohse,  »Pique  Dame« 
von  Tschaikowskij  (in  einer  eigenen  Einrich- 
tung),  »Schirin  und  Gertraude«  von  Paul 
Graener  (in  einer  vom  Komponisten  besorgten 
neuen  Fassung),  »Alkestis«  von  Egon  Wellesz 
und  die  Tanzpantomime  »Der  Damon«  von 
Paul  Hindemith. 

NEAPEL:  Die  Wintersaison  des  San  Carlo 
wird  am  21.  Dezember  unter  Leitung  von 
Kapellmeister  Marinuzzi  mit  » Tannhauser« 
in  der  Pariser  Bearbeitung  eroffnet.  Novitaten 
(fiir  Neapel)  sind  »Cena  delle  beffe«  von  Gior- 
dano,  »Jaquerie«  von  Marinuzzi,  »Carnasciali« 
von  Lacetti,  »Fior  di  spina«  (Urauffiihrung) 
von  Lunghi  und  »Rosenkavalier«. 

RUDOLSTADT:  Das  Schwarzburgische  Lan- 
„destheater  hat  fiir  diesen  Winter  nach 
langer  Zeit  zum  erstenmal  wieder  die  Oper 
in  seinen  Spielplan  aufgenommen. 

STOCKHOLM:  Die  Auffiihrung  von  Jean 
Sibelius'  »Scaramouche«  hat  nun  in  allen 
vier  nordischen  Hauptstadten  —  Kopenhagen, 
Stockholm,  Christiania  und  Helsingf  ors  —  mit 
groBem  Erfolg  stattgefunden,  und  die  feine, 
fesselnde  Musik  hat  iiberall  stiirmische  Be- 
geisterung  hervorgerufen.  Die  Urauffiihrung 
war  unlangst  in  Stockholm. 

KONZERTE 

CHEMNITZ:  Hier  brachte  der  Organist 
Willy  Stark  sein  jiingstes  Werk  »Prolog 
und  Passacaglia«,  op.  10,  zur  erfolgreichenUr- 
auffiihrung. 

COBURG:  Ein  neues  Konzert  fiir  Harfe 
und  Orchester  von  Max  Biittner  kommt 
im  dritten  Sinfoniekonzert  des  Landestheaters 
unter  Leitung  von  Heinrich  Laber  zur  Urauf- 
fiihrung. 
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FREIBURG  i.  B.:  Am  Vorabend  der  vier- 
ten  Tagung  fiir  Christliche  Kunst  wurden 
unter  Mitwirkung  des  Komponisten  in  der 
Kunst-  und  Festhalle  die  »Freundschaftslie- 
der«  (op.  2),  die  »Marienlegenden«  (op.  8), 
»Romanze«  (op.  15),  »Phantasie  und  Fuge« 
(op.  14),  ferner  drei  A  cappella-Chore  (aus 
op.  17)  und  endlich  die  groBe  »Messe  in  d« 
(op.  4)  in  Verbindung  mit  den  » Allerheiligen- 
Wechselgesangen  «  (op.  12)  von  Josef  Mefiner 
vorgetragen. 

Mit  Sgambatis  Requiem  feierte  der  Choruerein 
den  Allerseelentag.  Die  vorwiegend  zart-lyri- 
sche,  ganz  in  Wohlklang  gehiillte,  in  ihrer 
iibermaBigen  Weichheit  wohl  mehr  fiir  ita- 
lienische  Horer  eindrucksvolle  Tondichtung 
stellt  auf  klanglichem  Gebiet  Chor  und  Orche- 
ster  Aufgaben,  die  unter  Leitung  des  Dirigen- 
ten  Maximilian  Albrecht  mit  Delikatesse  ge- 
lost  wurden. 

MUHLHAUSEN  i.  Th.:  Die  Stadt  feierte 
in  ihren  durch  Bach-Erinnerungen  ge- 
weihten  Mauern  am  27-/28.  September  ein 
Bach-Fest,  von  Walter  Steeger  nach  der  Weise 
der  Neuen  Bach-Gesellschaft  veranstaltet.  Es 
fanden  drei  Konzerte  mit  Orgel-  und  Chor- 
werken  statt,  in  denen  namhafte  Solisten  mit- 
wirkten.  Das  dritte  Konzert  stand  unter  Lei- 
tung  von  Richard  Wetz. 

NEW  YORK:  Die  amerikanische  Urauf- 
fiihrung  des  neuen  »Violin-Konzertes« 
von  Hans  Pfitzner,  op.  34,  findet  im  Friihjahr 
1925  im  Rahmen  eines  Konzertes  der  Society 
of  the  Friends  of  Music  unter  Mitwirkung  des 
Metropolitan-Opera-Orchesters  und  unter  Lei- 
tung  von  Arthur  Bodanzky  statt. 

OLDENBURG:  In  den  Programmen  der 
diesjahrigen  Sinfoniekonzerte  des  Landes- 
orchesters  unter  Leitung  des  neuverpflichteten 
Dirigenten  Werner  Ladwig  finden  sich  fol- 
gende  beachtenswerte  Erstauffiihrungen: 
J.Weismann:  Rhapsodie  fiir  Orchester,  und 
Klavierkonzert;  Webern:  Passacaglia;  Am- 
brosius'4.Sinfoni  e(Urauffiihrung):Schonberg: 
Verklarte  Nacht;  Mahler:  7.  Sinfonie. 

INTERTHUR:  Aus  dem  reichhaltigen 
Programm  des  Musikkollegiums  seien 
als  moderne  Erstaufftihrungen  angefiihrt: 
Klavierkonzert  (1924)  von  Strawinskij,  Sche- 
razade  von  Ravel,  Pacific  231  von  Honegger, 
Kammermusik  II  mit  obligatem  Klavier  von 
Hindemith,  Antiche  danze  ed  arie  von  Re- 
spighi,  Concertino  fiir  Fl6te,  Violine,  Cembalo 
und  Streichorchester  von  Krenek  (Urauffiih- 
rung  aus  dem  Manuskript),  Gigues  von  De- 
bussy;  auch  in  den  Programmen  derpopularen 


Konzerte  erscheinen  Namen  wie  Busoni,  Rim- 
skij-Korssakoff,  Bĕla  Bartok  und  andere. 
Die  ndchsten  beiden  Bach-Feste  der  Neuen 
Deutschen  Bach-Gesellschaft  sollen  1925  in 
Essen  unter  Max  Fiedlers  Leitung  und  1926 
in  Berlin  sein. 

Wilhelm  Furtwdngler  und  das  Berliner  Phil- 
harmonische  Orchester  werden  Ende  April  1925 
wieder  eine  groBere  Konzertreise  unterneh- 
men.  Ihr  Weg  iiihrt  zuerst  nach  Danemark 
und  sechs  norddeutschen  Stadten,  darunter 
Hamburg.  Auf  Konzerte  in  Prag,  Wien,  Bu- 
dapest  folgen  Konzerte  in  Miinchen,  Niirn- 
berg,  Augsburg,  Stuttgart,  Freiburg  i.  Br. 
Nach  einem  Abstecher  in  die  Schweiz  geht  es 
iiber  Mannheim,  Frankfurt  a.  M.  wieder  rhein- 
abwarts,  und  mit  Koln,  Krefeld,  Essen  und 
Diisseldorf  schlieBt  die  Tournee. 

TAGESCHRONIK 

ZWEITER  KONGRESS  FUR  ASTHETIK 
UND  ALLGEMEINE  KUNSTWISSENSCH  AFT 

BERLIN,  16.  bis  18.  Oktober  1924. 
Am  SchluB  des  ersten  Kongresses  hatte  man 
gehofft,  nach  zwei  Jahren  wieder  zusammen- 
kommen  zu  konnen.  Es  hat  aber  elf  Jahre  ge- 
dauert.  In  dieser  Zeit,  die  die  auBeren  Lebens- 
verhaltnisse  ebenso  griindlich  wie  die  Ge- 
sinnungen  (der  noch  Strebefahigen,  also  vor 
allem  der  Jugend)  anderten,  hat  auch  die 
Kunst  selber  wie  ihre  Beurteilung  eine  Um- 
walzung  eriahren.  War  man  noch  1913  vor- 
herrschend  fiir  eine  Asthetik  von  unten  (der 
Erfahrung)  oder  von  der  Peripherie  einge- 
nommen,  so  sucht  man  sie  jetzt  zugleich  von 
oben,  von  der  Idee  und  vom  Zentrum  des  Be- 
wuBtseins  zu  fassen.  Das  klang  sowohl  aus  der 
Er6ffnungsrede  desVorsitzenden  Ernst  Dessoir 
als  auch  aus  den  Vortragen,  soweit  sie  iiber 
die  Erorterung  besonderer  Richtungen  und 
Fragen  hinausgingen. 

Von  den  Musikiorschern,  die  diesmal  spra- 
chen,  wurden  solche  Prinzipienfragen  nicht 
beriihrt.  Hans  MersmannsThema:  ZurPhdno- 
menologie  der  Musik  lieB  dergleichen  erwarten, 
bewegte  sich  aber  doch  vorwiegend  auf  dem 
Felde  der  Musiktheorie.  Der  Vortragende  wen- 
det  sich  von  der  Hermeneutik  ab  und  mehr  der 
exakten  Beobachtung  der  rein  musikalischen 
Phanomene  zu.  DaB  diese  aber  Formungen 
eines  musikalischen  BewuBtseins  sind  und  in 
der  Einheit  und  Gesetzlichkeit  des  BewuBt- 
seinsmechanismus  ihre  Einheit  und  —  Schon- 
heit  haben,  das  wurde  nicht  entschieden  an- 
gedeutet.  Fiir  die  Fulle  an  Beobachtungen 
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und  zur  Darlegung  ihrer  Ordnung  reichte  die 
Redezeit  nicht  zu.  Noch  weniger  fiir  das,  was 
die  Mitredner  H.  Plejiner  und  Becking  ergan- 
zend  oder  kritisierend  sagen  wollten.  Den  histo- 
rischen  Entwicklungsgang  der  Kategorien 
Geistlich  und  Weltlich  in  der  Musik  suchte 
Hermann  Abert  zu  entrollen.  Er  bot  manchen 
historisch  erhellenden  Anblick  und  Einblick. 
Dem  Rahmen  einer  kunstwissenschaitlichen 
Tagung  hatte  sich  freilich  eine  stilkritische 
Fragestellung  besser  eingefiigt.  Auch  Georg 
Schiinemann  behandelte  sein  Thema:  Be- 
ziehungen  neuer  Musik  zu  exotischer  undfriih- 
mittelalterlicher  Tonkunst  mehr  als  Historiker 
oder  Beobachter  einer  _Zeitstr6mung  unserer 
Kunstmusik,  denn  als  Asthetiker.  Er  tat  frei- 
lich  recht  damit,  zunachst  einmal  nur  die  Tat- 
sache  festzustellen,  ohne  sie  zu  bewerten.  — 
Hans  Joachim  Moser  stand  seinem  interessan- 
tenThema:  Stilverwandtschaftzwischen  Musik 
und  anderen  Kiinsten  fast  ablehnend  gegen- 
iiber,  und  wies  mehr  auf  die  dabei  naheliegen- 
den  Gefahren  und  Fehlgriffe  hin,  als  daB  er 
das  Ziel,  das  hier  lockte:  die  Einheit  des  asthe- 
tischen  Gestaltens  und  Gefallens,  zu  zeigen 
versuchte.  Von  ihm  ist  die  Arbeit  Curt  Sachs', 
gegen  die  sich  Moser  wandte,  geleitet,  und 
fiir  dieses  sein  Ziel  trat  dieser  Forscher  mit 
erwarmender  Uberzeugung  und  ohne  Selbst- 
iiberhebung  ein. 

Als  der  Musik  nahe  yerwandt  miissen  hier 
noch  die  Vortrage  von  Carl  Hagemann  iiber 
Regie  als  Kunst  und  von  Rudolfv.  Laban:  Der 
Tanz  als  Eigenkunst  genannt  werden. 
Dem  Leiter  der  Musikabteilung  des  Kongresses 
Werner  Woljjheim  gebiihrt  Dank  fiir  seine 
organisatorische  Arbeit.  Vielleicht  gelingt  es 
ihm,  durch  geschickte  Themenstellung  und 
Referentenwahl  den  Verhandlungen  den  Cha- 
rakter  des  Berichtes  und  Mitberichtes  zu  neh- 
men,  und  ihnen  den  anregenderen  Verlauf 
eines  Kunstgespraches,  wo  Rede  und  Gegen- 
rede  Funken  spriihen,  zu  geben. 

Justus  Hermann  Wetzel 

*     *  * 

Editha  v.Rhaden.  Als  ich  im  Julihef t  der  »Mu- 
sik«  die  wertvollen  Briefe  Richard  Wagners  an 
Editha  v.  Rhaden  veroffentlichte,  konnte  ich 
iiberderen  Lebensdaten  nichts  mitteilen.  Dank 
der  Liebenswiirdigkeit  einer  bereits  86jahrigen 
Dame,  der  friiheren  Vorleserin  der  GroB- 
fiirstin  Helene  von  RuBland,  Fraulein  Susanne 
Schmaltz,  die  in  Dresden  lebt,  weiB  ich  jetzt, 
da8  Editha  v.Rhaden  am  31.  Dezember  (alten 


Stils)  1823  geboren  und  nach  schwerer  zwei- 
maliger  Operation  am  Brustkrebs  am  9.  Ok- 
tober  (alten  Stils)  1885  gestorben  ist.  Sie 
stammte  aus  dem  einem  Balten  gehorigen  Gute 
Faulenhof;  ihre  Mutter  ist  eine  Deutsche  aus 
dem  Hann6verschen  gewesen.  Sie  hing  so  an 
der  GroBfiirstin  Helene  und  widmete  sich  so 
sehr  deren  weitgehenden  geistigen  Interessen, 
daB  sie  mehriach  glanzende  Heiratsantrage, 
darunter  auch  den  Anton  Rubinsteins,  aus- 
geschlagen  hat.  Wes  Geistes  Kind  sie  gewesen 
ist,  kann  man  aus  ihren  »Glaubens-  und  Le- 
bensfragen«  ersehen:  Briefen,  die  sie  1853/56 
an  Pastor  Perdinand  Walter  gerichtet  hat,  und 
aus  ihren  »  Reisebriefen  aus  Italien,  Deutsch- 
land,  Osterreich  und  der  Schweiz«  aus  den 
Jahren  1856/66,  die  in  die  von  Eggers  heraus- 
gegebene  Sammlung  »Baltische  Briefe  aus 
zwei  Jahrhunderten«  (Deutsche  Bibliothek, 
Berlin  1918)  aufgenommen  sind.  Sie  war  eine 
tiefreligiose  Natur.  Als  der  Krimkrieg  aus- 
brach,  organisierte  sie  die  PAege  der  Verwun- 
deten  unter  AnschluB  an  das  Genfer  Rote 
Kreuz,  nachdem  sie  vorher  in  Berlin  in  meh- 
reren  Krankenanstalten  als  PAegerin  sich 
praktisch  betatigt  hatte.  Meine  Gewahrsdame 
ist  noch  heute  entziickt  von  ihrem  schonen 
blonden  Haar,  von  ihren  grau-blauen,  ins 
Violette  spielenden  Augen  und  ihrem  gesun- 
den  Humor.  Schlecht  zu  sprechen  ist  sie  aber  auf 
die  andere  Hofdame  der  GroBfiirstin  Helene, 
auf  Fraulein  v.  Stahl,  die  Wagner  gleicbialls 
sehr  in  sein  Herz  geschlossen  hatte.  Sie  soll 
aus  Eifersucht  auf  die  Vertrauensstellung 
Editha  v.  Rhadens  gegen  diese  haufig  intri- 
giert  haben.  Sie  verheiratete  sich  mit  einem 
franzosischen  Marquis,  dessen  Namen  Frau- 
lein  Schmaltz  vergessen  hat,  und  ging  mit  ihm 
nach  Paris.  Wilhelm  Altmann 

*      *  * 

Tagung  des  » Reichsverbandes  Deutscher  Ton- 
kiinstler  und  Musiklehrer  E.  V. «  in  Dortmund. 
Die  Hauptversammlung  des  Reichsverbandes 
Deutscher  Tonkiinstler,  die  vom  3.  bis  6.  Ok- 
tober  in  Dortmund  stattfand,  gestaltete  sich  zu 
einer  eindrucksvollen  Kundgebung.  Der  Ver- 
band,  der  bald  200  Ortsgruppen  mit  insgesamt 
fast  10  000  akademisch  und  fachlich  gebilde- 
ten  Mitgliedern  zahlt,  hatte  etwa  180  Dele- 
gierte  aus  allen  Teilen  des  Reiches  entsandt, 
darunter  zahlreiche  prominente  Kiinstler. 
Die  Tagung  wurde  vom  Dortmunder  Ober- 
biirgermeister  eroffnet  und  vom  Vorsitzenden 
Arnold  Ebel  geleitet.  Gegenstand  der  mehr- 
tagigen  wichtigenVerhandlungen  war  vor  al- 
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lem  der  zu  erwartende  ministerielle  ErlaB  iiber 
die  Neuregelung  des  Privatmusikunterrichts- 
wesens  in  PreuBen.  Bei  der  Vorstandswahl 
wurde  Arnold  Ebel  einstimmig  zum  ersten 
Vorsitzenden  wiedergewahlt.  Zum  Ehrenvor- 
sitzenden  des  »  Reichsverbandes  «  wurde  auf  An- 
trag  des  Hauptvorstandes  einstimmig  Max 
v.  Schillings  gewahlt,  der  die  Wahl  annahm. 
Bemerkenswerte  Festkonzerte  begleiteten  die 
eindrucksvolle  Tagung.  Festdirigenten  waren 
Wilhelm  Sieben  und  Carl  Holtschneider. 
Die  in  Miinchen  abgehaltene  Hauptversamm- 
lung  des  Vereins  deutscher  Musikalienhandler 
und  deutscher  Musikalienverleger,  in  der  neben 
organisatorischen  und  internen  Fragen  ein 
Antrag  auf  Verlangerung  der  musikalischen 
Urheberschutzfrist  von  30  auf  50  Jahre  ein- 
stimmig  angenommen  wurde,  fand  mit  einem 
im  Richard  Wagner-Saal  des  Bayerischen 
Hofs  gegebenen  bayerischen  Festabend  ihr 
Ende. 

Anton  Hekking  feierte  sein  5ojahriges  Kiinst- 
lerjubilaum.  Hekking,  1856  im  Haag  als  eines 
der  15  Kinder  des  Pianisten  Hekking  ge- 
boren,  wandte  sich  schon  mit  zwolf  Jahren 
dem  Cello  zu,  schwankte  dann  spater  langere 
Zeit,  ob  er  Cellovirtuose  oder  Seeoffizier 
werden  sollte,  trat  dann  aber  als  Solocellist  in 
das  Orchester  zu  Utrecht  ein.  Nach  groBen  Er- 
folgen  in  Paris  kam  er  nach  Berlin  und 
Frankfurt  a.  M.  als  Mitglied  der  beriihmten 
Bilseschen  Kapelle.  Dann  trat  er  in  das  Or- 
chester  ein,  das  heute  noch  auf  seinen  Vor- 
schlag  hin  den  Namen  »Philharmonisches  Or- 
chester«  fiihrt.  191 1  ist  er  in  Berlin  natura- 
lisiert  worden. 

Aljred  Roller,  der  Chef  des  Ausstattungswesens 
der  Wiener  Staatsoper,  wurde  60  Jahre  alt. 
Schon  zu  Gustav  Mahlers  Zeiten  hat  er  sich 
um  die  Opernausstattungen  hoch  verdient  ge- 
macht  und  war,  nachdemMahlers  Abgang  auch 
ihn  fiir  eine  Reihe  von  Jahren  der  Oper  ent- 
fremdet  hatte,  jetzt  wieder  Richard  StrauB' 
getreuer  Mitarbeiter,  wie  ihm  auch  Max  Rein- 
hardt  einen  groBen  Teil  seiner  Erfolge  ver- 
dankt.  Roller  steht  auch  der  Wiener  Kunst- 
gewerbeschule  als  Direktor  vor. 
Das  Professorenkollegium  der  kiirzlich  zu 
einer  Musikhochschule  erhobenen  Akademie 
fur  Musik  und  darstellende  Kunst  in  Wien 
wahlte  als  ersten  Rektor  den  ordentlichen 
Professor  Hofrat  Dr.  Marc. 
Henry  Marteau  wurde  zum  Rektor  der  Deut- 
schen  Akademie  /iir  Musik  in  Prag  gewahlt, 
an  der  er  seit  drei  Jahren  eine  Meisterklasse 
fiir  Violinspiel  leitet. 


i  illiiiiiiilllmiillimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiillllinillllllillill 

KarlFutterer,  einer  der  Komponisten  des»Don 
Gil  von  den  griinen  Hosen«,  »Casanova«  und 
»Rosario«,  wurde  als  Lehrer  fiir  Theorie  und 
Komposition  an  die  Hochschule  fiir  Musik  in 
Mannheim  berufen. 

Eine  Priifung  fiir  Musiklehrer  und  -lehrerin- 
nen  an  hoheren  Lehranstalten  findet  am  14. 
Januar  1925  und  an  den  folgenden  Tagen  in 
Koln  statt.  Meldungen  sind  bis  zum  20.  De- 
zember  d.  J.  an  das  Provinzialschulkollegium 
in  Koblenz  zu  richten. 

Die  zwischen  dem  Operndirektor  Cortolezis  in 
Karlsruhe  und  dem  badischen  Staat  schwe- 
benden  Unstimmigkeiten  wurden  von  dem 
Biihnenschiedsgericht  in  Miinchen  durch  einen 
Vergleich  erledigt:  Cortolezis  scheidet  aus  dem 
Verbande  des  Badischen  Landestheaters  aus. 
—  An  seiner  Stelle  wurde  Ferdinand  Wagner 
aus  Nurnberg  verpflichtet. 
Manjred  Gurlitt,  Kapellmeister  des  Bremer 
Stadttheaters,  wurde  zum  Generalmusikdirek- 
tor  ernannt. 

Franz  Mannstaedt,  der  erste  Kapellmeister 
des  Wiesbadener  Staatstheaters,  trat  am 
i.November  von  seinem  Posten  zuriick.  Er 
hat  iiber  32  Jahre  an  der  Statte  seiner  gegen- 
wartigen  Tatigkeit  erfolgreich  gewirkt. 
Richard  Strauji  hat  sein  Amt  als  Direktor 
der  Wiener  Staatsoper  niedergelegt. 
Giacomo  Puccini  ist  vom  Konig  von  Italien 
zum  romischen  Senator  ernannt  worden. 
Zu  Ehren  von  Richard  StrauB  beschloB  der 
Senat,  eine  StraBe  in  Bremen  nach  dem  Meister 
Richard  Straufi-Strajie  zu  nennen.  —  In 
Dresden  wurde  der  Regentenplatz  umgetauft. 
Er  heiBt  nunmehr  Richard  Straufi-Platz. 
Die  Griindung  des  Leipziger  Sinfonieorchesters 
ist  durch  eine  Sitzung,  die  unter  dem  Vorsitz 
des  Intendanten  der  Leipziger  Stadtischen 
Theater,  Stadtrat  Barthol,  im  Rathaus  statt- 
fand,  nunmehr  Tatsache  geworden.  Die  Or- 
chestergesellschaft  ist  durch  Hinzutritt  des 
Internationalen  Verkehrsbureaus  und  der 
»Mirag«  (Mitteldeutsche  Rundfunk  A.-G.)  er- 
weitert  worden  und  dadurch  eine  breite  Grund- 
lage  fiir  das  Orchester  geschaffen,  die  bisher 
fehlte.  Als  kiinstlerischer  Leiter  und  erster 
Dirigent  des  Orchesters  wurde  Kapellmeister 
Alfred  Szendrei  gewonnen. 
In  Hannover  wurde  ein  neues  Orchester  unter 
Leitung  von  Julius  Ehrlich  gegriindet,  das  den 
Namen  Konzertorchester  der  Stadt  Hannower 
fiihrt. 

Im  Auftrage  der  deutschen  Kolonie  der  Stadt 
Mexiko  hat  der  Bildhauer  Theodor  v.  Gosen, 
Professor  an  der  Kunsthochschule  in  Breslau, 
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ein  Beethouen- Denkmal  geschaffen,  dessen 
BronzeguB  bereits  fertiggestellt  ist. 
Reichsprdsident  Ebert  spendete  fiir  den  Um- 
bau  der  Bruckner-Orgel  in  der  Kirche  St. 
Florian  zu  Linz  500  Goldmark. 
Eine  Bibliothek  fiir  moderne  Musik  wurde  in 
Wien  anlaBlich  des  50  .Geburtstages  von  Schon- 
berg  unter  dem  Namen  Arnold  Schonberg- 
Bibliothek  gegriindet.  Die  Bibliothek  will  eine 
Erganzung  der  groBen  musikalischen  Biblio- 
theken,  speziell  fiir  die  Musik  der  letzten  dreiBig 
Jahre  sein.  Durch  die  Einbeziehung  von  Parti- 
turen,  von  Orchesterwerken  und  Opern  soll 
weiteren  Kreisen  das  Studium  von  solchen 
Werken  ermoglicht  werden,  die  bisher  fast 
vollig  unzuganglich  waren.  Als  Grundstock 
wurde  der  neuen  Bibliothek  eine  Sammlung 
von  mehr  als  tausend  Banden  moderner  Musik- 
werke  aus  der  Wiener  Uniuersal-Edition  zur 
Verfiigung  gestellt. 

Die  Internationale  Gesellschaft  fiir  neue  Musik 
veranstaltet  auch  im  folgenden  Jahre  Fest- 
spielauffiihrungen  neuer  Orchesterwerke  und 
neuer  Kammermusik.  Jeder  deutsche  Kom- 
ponist,  der  sich  an  diesen  Auffiihrungen 
zu  beteiligen  wiinscht,  wird  aufgefordert, 
in  Betracht  kommende  Werke  —  jedoch 
nicht  mehr  als  eines  jeder  Gattung  —  an  die 
Geschaftsstelle  der  Sektion  Deutschland  z.  H. 
des  Herrn  Benedikt  Lachmann,  Berlin  W.  30, 
Bayerischer  P!atz  13/14,  einzusenden. 
Der  Verlag  fiir  neuzeitliche  Kunst,  Magdeburg, 
veranstaltet  in  der  Konzertsaison  1924/25  in 
Magdeburg  eine  Reihe  von  Konzerten,  die  nur 
Werke  unbekannter,  lebender  Komponisten 
bringen.  Komponisten  wollen  sich  wegen  des 
Naheren  direkt  an  den  Verlag  wenden. 


AUS  DEM  VERLAG 

Das  einzige  groBere  Konversationslexikon 
nach  FriedensschluB  ist  das  »Handbuch  des 
Wissens«,  der  Neue  Brockhaus  in  vier  statt- 
lichen  Banden.  In  den  Wissenschaften  und 
Kiinsten  ist  eine  schier  unbegreifliche  Voll- 
standigkeit  erreicht.  In  der  Musik  wird  man 
keinen  Namen  vergeblich  suchen.  Unsere 
Leser  wird  es  besonders  interessieren,  daB  das 
Werk  auBer  den  Biographien  der  Meister  der 
Tonkunst  auch  ihre  Hauptkompositionen, 
eine  groBe  Menge  von  Notenbeispielen  bringt, 
ferner  Abbildungen  der  Musikinstrumente  mit 
Beschreibung,  Volksliederanfange  mit  Noten, 


Dichter  und  Komponisten  der  Opern  und 
Volkslieder  —  kurzum,  wer  immer  etwas 
wissen  will,  der  findet  in  diesem  Werk  Ant- 
wort  auf  seine  Fragen. 

Der  Verlag  Moritz  Perles  in  Wien  hat  soeben 
einen  NotizkaIender  fiir  Musik  und  Musik- 
freunde  1925  herausgegeben,  der  das  Ange- 
nehme  mit  dem  Niitzlichen  verbindet,  indem 
er  alles  Wissenswerte  iiber  das  deutsch- 
osterreichische  Musikleben  aufweist,  ein  wert- 
volles  Nachschlagewerk  bildet  und  doch 
reichlich  Raum  fiir  Notizen  usw.  enthalt. 
Der  Verlag  von  F.  E.  C.  Leuckart  veroffent- 
licht  eine  Anzahl  groBerer  Instrumentalwerke 
amerikanischer  Komponisten  u.  a.  die  erste 
Sinfonie  von  Ernest  Bloch,  ein  Violinkonzert 
von  Ernest  Schelling,  und  zwei  groBere  Or- 
chesterwerke  »  A  Victory  Ball«,  Fantasie  fiir 
Orchester,  und  »Impressions  of  an  artists  life«, 
sinf  onische  Variationen  f  iir  Orchester  und  Kla- 
vier  desselben  Komponisten. 


TODESNACHRICHTEN 

KREFELD:      Walter  Wilmking,  Kapell- 
.meister  am  Krefelder  Stadttheater,  ist  an 
den  Folgen  einer  Blutvergiftung  verschieden. 

MANTUA:  Am  2.  Oktober  verstarb  der 
Komponist  Aldo  Guido  Ottolenghi,  dessen 
dreiaktiges  Musikdrama  »Pamperos«  1919 
seine  Urauffiihrung  am  Teatro  Carcano  in 
Mailand  erlebte. 

MOSKAU:  Am  i4.September  verschiedim 
58.  Lebensjahre  einer  der  bekanntesten 
russischen  Violoncellisten  Rudolf  Ehrlich  ;  seit 
fast  vierzig  Jahren  standiges  Mitglied  des  aka- 
demischen  Opernorchesters,  in  den  letzten 
J  ahrzehnten  als  Kammermusikspieler  im  »Mos- 
kauer  Trio  «  (Schorr,  Krein,  Ehrlich) .  Der  Ver- 
storbene,  Schweizer  von  Geburt,  erfreute  sich 
einer  auBerordentlichen  Beliebtheit  in  Mos- 
kauer  Musikkreisen. 

MUNCHEN:  MaxLeythduser,  Musiker  und 
Literat,  wurde  von  einem  plotzlichen 
Tode  auf  einem  Spaziergang  ereilt. 

ROCHESTER:  Der  Cellist  Joseph  Preji  ist 
kim  Alter  von  44  Jahren  einer  Lungen- 
entziindung  erlegen.  PreB  war  bekannt  als 
Cellist  des  RuBschen  Trios. 

W'IEN:  Der  Geiger  Franz  Radnittky,  ein 
Mitglied  des  beriihmten  Hellmesberger- 
Quartetts,  ist  im  Alter  von  70  Jahren  gestorben. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbittet  Nachrichten  Ober  noch  ungedruckte  graSere  Werke,  behSlt  slch  aber  deren  Aufnahme  vor.  Dieje  kann 
«uch  bel  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Elnjendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  enwungen  werden. 

Rucksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  gmnds5tzlich  abgelehnt. 
Dle  ln  nachstehender  Bibliographie  aufaenommenen  Werke  kdnnen  nur  dann  eine  WArdigung  in  der  Abteilung  Kritik:  BOcher 
und  Musikalien  der  „Musik"  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaklion  der  „,Musik",  Berlin  W  57,  Bdlow-Stra&e  107, 

eingesandt  werden» 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  fiir  Orchester 
Beethoven,  L.  van:  Sinfonien  Nr. 2,3,4,5, 7-  Part. 

mit  untergelegtem  Klav.-A.  Cranz,  Leipzig. 
Berlioz,  H.:  op.  9  Ouvertiire  Der  romische  Kar- 

neval.  Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 
Mendelssohn-Bartholdy :  op.21  Ouvert. Sommer- 

nachtstraum;  op.  56  Schott.  Symphonie;  op.  95 

Ouvertiire  Ruy  Blas.  Part.  mit  untergelegtem  Kla- 

vier-A.  Cranz,  Leipzig. 
Mozart:  Sinfonie  C-dur  (Jupiter).  Part.  mit  unter- 

gelegtem  Klavier.-A.  Cranz,  Leipzig. 
Spohr,  L.:  op.  60  Faust-Ouvert.  Part.  mit  unter- 

gelegtem  Klavier.-A.  Cranz,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 
Graener,  Paul:  op.  65  Cjuartett  (a)  f.  2  Viol.,  Br. 

u.  Vcell.  Kl.  Part.  u.  St.  Simrock,  Leipzig. 
Huber,  Hans:  Sextett  (B)  f.  Pfte.,  F16te,  Ob.,  Klarin., 

Fag.  u.  Horn.  Hug,  Leipzig. 
—  Streichquartett  (F).  Kl.  Part.  u.  St.  Ders.Verl. 
Huttl,  Walter:  Suite  f.  3  Primgitarren.  Schlesinger, 

Berlin. 

Jemnitz,  Alex.:  op.  19  Trio  (atonal)  f.  F16te,  Viol. 

u.  Bratsche.  Kl.  Part.  u.  St.  Zimmermann,  Leipzig. 
Koechlin,  Charles:  Quatuor  Nr  3  (D).  Sĕnart,  Paris. 
Kundigraber,  Hermann:    op.  13  Trio  f.  Viol., 

Bratsche  u.  Vcell.  Rhein.  Musik-Verl.,  Essen. 
Liapunow,  S.:  op.  63  Sextuor  (b)  f.  Pfte,  2  Viol., 

Br.,  Vcell  u.  Kontrab.  Kl.  Part.  u.  St.  Zimmer- 

mann,  Leipzig. 
Petyrek,  Felix:  Sextettf.  Streichquartett,  Klarin.  u. 

Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Royer,  Etienne:  Sonate  p.  Vcelle  et  Piano.  Sĕnart, 

Paris. 

Siegl,  Otto:  op.29BurleskesStreichquartett(atonal); 

op.  33  Sonate  III  (atonal)  f.  Vcell  u.  Pfte.  Dob- 

linger,  Wien. 
Smetana,  F.:  Streichquartett  »Aus  meinem  Leben«. 

Kleine  Part.  Wiener  Philh.  Verl. 
Stockhoff,  Walter  W.:  In  Memoriam.  Zwei  Satze 

f.  Klav.,  Viol.  u.  Vcell.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
StrauB,  Rich.:  op.  9  Serenade  (Andante  Es-dur)  f. 

Blasinstr.  Kl.  Part.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Webern,  Anton:  op.  9  Sechs  Bagatellen  f.  Streich- 

quart.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Weismann,  Julius:  op.  86  Kammermusik  (h)  f. 

F16te,  Bratsche  u.  Pfte.  Renk  &  Eichenherr,  Frei- 

burg  i.  B. 

Wiener,  Jean:  Suite  p.  Piano  et  Viol.  Eschig,  Paris. 
Z611ner,  Richard:  op.  27  Streichquartett.  Kistner 
&  Siegel,  Leipzig. 


c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Inghelbrecht,  D.  E.:  2  esquisses  p.  Piano.  Sĕnart, 
Paris. 

Joachim-Chaigneau,  S.:  L'art  d'ĕtudier  le  violon 

suivi  des  20  exercices  quotidiens  (Technique  du 

Viol.).  Eschig,  Paris. 
Jones,  Dan:  Fantasie,  Arie,  Choral  u.  Fuge  f.  Org. 

Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Juon,  Paul:  op.  75  Die  Unzertrennlichen.  Leichte 

Stiicke  f.  Pfte  zu  4  Hdn.  Schlesinger,  Berlin. 
Karg-Elert,  Sigfr.:  op.  69  Dekameron.  Eine  Suite 

von  10  leichten,  instruktiven  Charakterstucken  f. 

Pfte.  Hug,  Leipzig. 
Klosĕ,  H.:  Etudes  et  exercises  p.  la  Clarinette  (Paul 

Jeanjean).  Leduc,  Paris. 
Kronke,  Emil:  op.  180  Gavotte,  La  Serenata,  Valse 

coquette  f.  F16te  m.  Pfte.  Zimmermann,  Leipzig. 
Ludwig,  Franz:  op.  8  Suite  (G)  f.  Pfte.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Mozart,  W.  A.:  Klavier-Konzert  (A),  Kochel  Nr.488 

Kleine  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Naef,  Paul:  op.  6  Ballade  (g)  f.  Viol.  u.  Pfte.  Hiini, 

Ziirich. 

—  op.  7  Zwei  Praludien  u.  Fugen  f .  Viol.  allein,  Ders. 
Verl. 

Noetzel,  Hermann:  Pierrots  Sommernacht.  Ballett- 
Pantomime.  Klav.-A.  v.  Ph.  Schick.  Univers.-Edit. , 
Wien. 

Paganini:    Violinkonzert  Nr  1.  F.  Vcell.  mit  Pfte. 

bearb.  v.  M.  Wellerson.  Simrock,  Leipzig. 
Pescetti,  G.  B.:  Sonate  IV.  p.  Piano  (Th.  Caumont). 

Sĕnart,  Paris. 
Philipp,  J.:  22  Exercices  p.  fortifier  les  doigts.  Ha- 

melle,  Paris. 

Rabus,  Hugo:  Sonate  (g)  f.  Viol.  solo.  Polyhymnia, 
Leipzig. 

Richepin,  Tiarko:  Le  sommeil  d'Antinĕa  p.  Viol.  et 

Piano.  Eschig,  Paris. 
Sapin,  Henri:    Une  fĕte  au  royaume  des  jouets. 

Grand  Ballet  scĕnario.   Livret  de  M.  Dufresne. 

Pourcher,  Paris. 
Schink,  Hans:  op.  31  Drei  Festpraludien  f.  Org. 

Leuckart,  Leipzig. 
Schlick,  Arnolt:  Tabulaturen  etlicher  Lobgesang  u. 

Liedlein  uff  die  Orgeln  und  Lauten.  Hrsg.  v.  Gottl. 

Harms.  Ugrino-Verl.,  Klecken-Hamburg. 
Schmid,  Hans :  op.  3  Vier  Stiicke  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Hug,  Leipzig. 
Schmitt,  Jacques:  Sonatinen  f.  Pfte.  N.  A.  Cranz, 

Leipzig. 

Scott,  Cyrill:  Old  China.  Suite  f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Singer,  Otto:  op.  11  Vier  kleine  Vortragsstiicke  f. 
Pfte.  Klemm,  Leipzig. 
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Sonnen,  Otto:  op.  4  Humoreske  (cis)  f.  Pfte.  Ries  & 

Erler,  Berlin. 
Steiner,  Hugo  v.:  op.  51  Drittes  Viola-Konzert. 

Ausg.  mit  Klav.  Cranz,  Leipzig. 
Stockhoff,  Walter  W.:  Acht  lyrische  Gedichte  f. 

Pfte.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
—  Zwei  Stiicke  f.  Viol.  u.  Pfte.  Ders.  Verl. 
Toch,  Ernst:  op.  31  Burlesken  f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Torjussen,  Trygve:  op.  10  Lyrische  Tonbilder  dsgl. 
Webern,  Anton  v.:  op.  11  Drei  kleine  Stiicke  f. 

Vcell.  u.  Pfte.  Univers.-Edit,  Wien. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Hamerik,  Ebbe:  Stepan.  Oper  in  3  Akten.  Schott 

frĕres,  Briissel. 
Mozart:  Der  Schauspieldirektor.  Part.  mit  unter- 

gel.  Klavier-A.  Wiener  Philh.  Verl. 
Szanto,  Theodor:  Taifun.  Eine  japanische  Tragddie 

in  3  Akten.  Univers.-Edit.,  Wien. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Caplet,  Andrĕ:  Sonnet  de  Pierre  de  Ronsard  p.  une 

voix  et  Piano.  Durand,  Paris. 
Cliquet-Pleyel,  H.:  Tombeaux.  Poĕmes  de  Jean 

Cocteau  p.  une  voix  et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Davico,  V.:  Trois  epigrammes  antiques  p.  une  voix 

et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Delius,  Frederick:  Lieder  nach  Gedichten  von  Fr. 
jft>  Nietzsche  f.  1  Singst.  m.  Pfte.  Universal-Edition, 
'  Wien. 

Grovlez,  Gabriel:  Chansons  enfantines,  poĕsies  de 

Tristan  Klingsor,  p.  une  voix  et  Piano.  II.  recueil. 

Eschig,  Paris. 
Haas,  Joseph:  op.  60  Eine  deutsche  Singmesse.  Nach 
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WAS  IST  PHANOMENOLOGIE  der  musik? 


an  konnte  die  Titelfrage  mit  einem  Scherz  beantworten  und  einfach 


XVI  sagen:  Phanomenologie  ist  die  philosophische  »gro6e  Mode«  des  Augen- 
blickes,  also  wenden  sich  alle  Modekritiker  und  -asthetiker  der  Musik  —  und 
als  solcher  ist  der  Verfasser  dieses  Aufsatzes  hinlanglich  bekannt  —  schleu- 
nigst  der  Phanomenologie  zu.  Nehmen  wir  an,  es  sei  so  —  immerhin  bliebe 
die  Frage  zu  beantworten,  worin  denn  eigentlich  das  Besondere,  Neuartige 
der  Mode  bestehe  und  was  nun  diese  Phanomenologen  eigentlich  treiben, 
wodurch  sich  ihre  Betrachtungsweise  von  der  anderer  Asthetiker  unterscheide 
und  auf  was  sie  hinziele  ?  Ist  Phanomenologie  nur  ein  neuer  Name  f tir  eine 
alte  Sache,  oder  bezeichnet  das  —  fiir  die  Gegenwart  —  neue  Wort  auch  einen 
neuen  Sinn? 

Fast  konnte  man  das  erstere  vermuten  und  den  ebenso  schonen  wie  schwer 
aussprechbaren  Namen  nur  fiir  ein  mit  anderer  Farbe  iiberstrichenes  Firmen- 
schild  der  alten  Asthetik  halten.  Gelegentlich  des  zweiten  Berliner  Kongresses 
fiir  Asthetik  im  Oktober  1924,  wo  viel  iiber  allgemeine  und  besondere  Pha.no- 
menologie  gesprochen  wurde,  meinte  der  Gottinger  Philosoph  Moritz  Geiger, 
die  Phanomenologie  sei  eine  uralte  Erkenntnismethode,  fiir  die  man  nur  jetzt 
erst  den  rechten  Namen  gefunden  habe.  In  Wirklichkeit  gehorten  etwa 
Lessings  oder  Schillers  asthetische  Schriften  —  soweit  diese  nicht  direkt  von 
Kant  abhangig  seien  —  der  Grundeinstellung  zum  gegebenen  Problem,  wenn 
nicht  der  Problemstellung  selbst  nach  bereits  der  phanomenologischen  Me- 
thode  an.  Die  AuBerung  mag  fiir  den  Diskussionszweck  ein  wenig  iiber- 
pointiert  gewesen  sein,  sie  soll  hier  auch  nicht  als  strenge  These  gepriift 
werden,  sondern  nur  zur  Ankniiphing  und  Erlauterung  dienen.  Sie  birgt 
zweifellos  einen  richtigen  Kern,  zugleich  aber  die  Gefahr  falscher  Anwendung. 
Der  richtige  Kern  ware  wohl  dahin  zu  fassen,  daB  nicht  nur  die  Phanomeno- 
logie  und  die  altere  Asthetik,  sondern  iiberhaupt  alle  Methoden  der  Erkennt- 
nislehren  sich  irgendwie  decken.  Diese  Ubereinstimmung  im  zutiefst  Sinn- 
haften  ist  bedingt  durch  die  Ubereinstimmung  der  Objekte:  des  Menschen, 
der  Natur,  der  Kunst.  Von  solcher,  nur  das  Ziel,  nicht  die  Wege  beachtender 
Vergleichung  aus  wiirde  es  moglich  sein,  die  Einsteinsche  Relativitatstheorie 
ebenso  im  Prediger  Salomonis  nachzuweisen,  wie  die  phanomenologische 
Erkenntnismethode  bei  Lessing  und  Schiller  —  und  auch  diesem  Nachweis 
lieBe  sich  eine  gewisse  Richtigkeit  nicht  abstreiten.  Trotzdem  ware  er  nicht 
iiberzeugend.  Das  grundsatzlich  Wichtige  liegt  nicht  in  der  Unveranderlich- 
keit  des  Objektes,  sondern  in  der  Vera.nderlichkeit  des  Subjektes,  nicht  im 
Ziel,  das  stets  gleich  ist,  sondern  in  der  Feststellung  des  Blickpunktes,  aus  dem 
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wir  es  sehen.  Die  Geschichte  der  Philosophie  und  der  Asthetik  zeigt  oberhalb 
der  Verschiedenartigkeit  die  Ahnlichkeit  aller  Erkenntnismethoden  —  gleich- 
wohl  bleibt  fiir  uns  als  lebendig  empfindende  Eigenwesen  doch  eine  eimige 
iibrig,  die  wir  als  uns  gemaB  in  Anspruch  nehmen.  Nicht,  weil  sie  besser, 
richtiger,  tiefer  ware  als  die  anderen,  sondern  weil  sie  sich  aus  der  besonderen 
Artung  unseres  Sinnesorganismus,  des  daraus  bedingten  Weltbildes  und 
Lebensgefiihles  ergibt.  Die  damit  gekennzeichnete  Verschiedenheit  anderen 
gegeniiber  soll  nicht  vertuscht  oder  unkenntlich  gemacht  werden.  Gerade, 
daB  wir  so  und  eben  nur  so  empfinden  und  erkennen,  bedingt  unser  Selbst, 
unser  produktives  Sein.  Nicht  die  Ubereinstimmung  oder  Ahnlichkeit  gilt  es 
zu  betonen,  sondern  die  Verschiedenartigkeit  in  der  Erfassung  des  an  sich 
stets  Gleichen. 

Doch  damit  waren  wir  schon  in  die  Phanomenologie  hineingeraten,  denn 
bereits  eine  solche  Anschauungsart  der  Erkenntnismethoden  ist  phanomeno- 
logisch.  Phanomenologie  ist,  allgemein  gesprochen,  die  Lehre  von  den  Er- 
scheinungen,  von  den  Gesetzen  ihrer  Wesenheit,  wie  sie  sich  aus  dieser  selbst 
ergeben  und  so  das  Werden  der  Gestalt  bestimmen.  Da  es  nicht  Zweck  dieser 
Ausfiihrungen  ist,  ein  philosophisches  System  ab  ovo  zu  erortern,  sondern 
auf  die  Betrachtung  eines  Einzelgebietes:  der  Musikasthetik  hinzufiihren, 
so  mogen  die  weltanschaulichen  Hintergriinde  der  Lehre  einstweilen  auBer 
acht  bleiben  und  zunachst  die  konkreten  Begriffsbildungen  fixiert  werden. 
Der  Verlauf  des  erwahnten  Kongresses  hat  namlich  gezeigt,  daB  iiber  das, 
was  iiberhaupt  als  »Phanomenologie  der  Musik«  anzusprechen  sei,  noch  er- 
hebliche  Meinungsverschiedenheiten  bestehen.  Demnach  scheint  es  geraten, 
erst  einmal  klar  festzustellen,  was  man  iiberhaupt  meint,  ehe  man  in  die  Dis- 
kussion  selbst  eintritt. 

Nehmen  wir  an,  es  sei  die  Aufgabe  gestellt,  Werk  und  Leben  einer  auBer- 
gewohnlichen  Sch6pferpers6nlichkeit  der  Vergangenheit  darzustellen.  Hierfiir 
bieten  sich  —  theoretisch  —  mehrere  Moglichkeiten.  Der  Darstellende  kann 
den  Versuch  machen,  sich  vollig  in  die  Individualitat  des  Darzustellenden 
hineinzuversetzen,  sich  mit  ihr  zu  identifizieren.  Genaueste  Erforschung  aller 
auBeren  und  inneren  Lebensumstande,  Einleben  in  das  geschichtliche  und 
menschliche  Milieu,  bedingungslose  Akzeptierung  aller  triebhaften  Wiinsche, 
Charakterziige,  kiinstlerischen  Anschauungen  —  kurz:  vollige  SelbstentauBe- 
rung  zugunsten  des  Objektes,  wie  sie  der  Schauspieler  iibt,  sind  Voraussetzungen 
dieser  Darstellungsart.  Das  ihr  zugrunde  liegende  methodische  Prinzip  ware 
als  Einjiihlung  zu  bezeichnen. 

Eine  zweite  Moglichkeit  ware  die  vergleichende  Gegeniiberstellung  der  hi- 
storischen  Erscheinung  mit  dem  Bilde  ihres  Wirkens  auf  Mit-  und  Nach- 
welt.  Hier  fallt  die  Einfiihlung  als  sinnbestimmender  Zweck  fort.  Die  Aufgabe 
laBt  sich  kennzeichnen  als  Klarlegung  und  BewuBtmachen  der  Beziehungen 
zwischen  dem  als  geschichtlichen  Faktum  angenommenen  Objekt  und  seiner 
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Umwelt,  als  Uberpriifung  also  der  vom  Kiinstler  ausstrahlenden  Impulse 
auf  ihre  zeitliche  Bedingtheit,  ihre  Allgemeingiiltigkeit,  ihre  absolute  Be- 
deutung.  Der  Schwerpunkt  liegt  in  der  Personlichkeit  des  Darstellenden,  der 
sich  als  Urteilsinstanz  der  gegebenen  Kiinstlerindividualitat  gegeniiberstellt. 
Das  hier  zugrundeliegende  Prinzip  ware  als  kritische  Geschichtserkenntnis 
zu  bezeichnen.  Ihr  Ziel  ist  die  Wertung. 

Es  gibt  noch  eine  dritte  Moglichkeit.  Sie  bedient  sich  der  Mittel  sowohl  der 
Einfiihlung  als  auch  der  Geschichtserkenntnis,  aber  zum  Zwecke  weder  der 
Rekonstruktion  noch  der  kritischen  Wertbestimmung.  Indem  sie  die  Erschei- 
nung  sich  aus  sich  selbst  darstellen  laBt,  macht  sie  das  Gesetz  ihres  Wesens 
offenbar,  indem  sie  dieses  Gesetz  aus  der  Besonderheit  der  gegebenen  Voraus- 
setzungen  ableitet,  macht  sie  seine  Notwendigkeit,  Fruchtbarkeit  und  Bedingt- 
heit  zugleich  begreiflich.  Wertkritik  als  Ziel  scheidet  hier  von  selbst  aus,  weil 
sie  iiberfliissig  wird,  soweit  sie  in  Betracht  kommt,  ergibt  sie  sich  als  indirekte 
Folge  der  Darstellung.  Ebenso  wie  die  Wertkritik  fallt  aber  auch  die  apolo- 
getische  Wirkung  der  Einfuhlung  fort,  denn  der  Darstellende  ist  nicht  mehr 
das  sich  selbst  enteignende  schauspielerhafteMedium,  sondern  eine  Auf nahme- 
und  Abh6rinstanz,  und  der  produktive  Teil  seiner  Darstellung  liegt  in  der 
treuen  Wiedergabe  des  Aufgenommenen  und  Abgehorten  durch  ein  an  sich 
kritisches  Temperament.  Er  schaut  und  zeigt  das  Geschaute,  er  sieht  die  Na- 
tur  der  Dinge  als  Natur.  Das  hier  zugrundeliegende  methodische  Prinzip 
ware  als  phanomenologische  Betrachtung  zu  kennzeichnen. 
Phanomenologie  ist  demnach  die  Lehre  von  den  Phanomenen  selbst.  Sie  setzt 
also,  soll  sie  iiberhaupt  Sinn  und  Daseinsberechtigung  haben,  stillschweigend 
die  Erkenntnis  voraus,  daB  jedes  Phanomen  in  sich  eine  Eigengesetzlichkeit 
berge,  die  seine  Existenz  und  sein  Wirken  bestimmt.  Ware  dies  nicht  der  Fall, 
so  miiBte  es  zwecklos  scheinen,derErkenntriis  derPhanomenenachzutrachten, 
da  diese  nichts  auszusagen  vermochte.  Ist  es  aber  der  Fall,  ist  das  Phanomen 
ein  Ding  von  eigener  Naturhaftigkeit  und  keimhaft  gegebener  Organik,  so  ist 
es  offenbar,  daB  wir  der  Erkenntnis  dieser  Naturhaftigkeit  und  Organik  zu- 
streben  miissen  —  auBerhalb  zunachst  aller  spekulativ  gefundenen  Wert- 
begriffe  und  metaphysischen  Forderungen.  Ob  und  wieweit  diese  spaterhin 
als  Kriterien  in  Anwendung  kommen  konnen,  bleibe  einstweilen  dahin- 
gestellt.  Zunachst  werden  wir  das  Objekt  selbst:  das  Phanomen  erkennen 
miissen,  ehe  wir  dariiber  spekulieren. 

Welches  aber  sind  die  Phanomene  der  Musik?  Sind  es  die  Formen,  sind  es 
die  Personlichkeiten,  sind  es  die  Instrumente,  sind  es  die  Werke  oder  was 
sonst  ? 

Es  ist  keines  von  alledem  oder,  in  gewissem  Sinne,  es  sind  alle  zusammen. 
Es  gibt  in  der  Musik  nur  ein  Urphanomen,  dieses  ist  der  Klang.  Der  Klang  ist 
die  Naturerscheinung,  das  einzige  elementare  Erscheinungsgebilde  der  Musik 
iiberhaupt.  Man  kann  Musik  zweifellos  aus  den  verschiedenartigsten  speku- 
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lativen  Einstellungen  betrachten,  die  Geschichte  der  Musikasthetik  zeigt  sie 
uns  in  kaum  iibersehbarer  Mannigfaltigkeit.  Es  soll  daher  gewiBlich  nicht 
behauptet  werden,  daB  alle  diese  Einstellungen  nichts  taugen  und  erst  mit  der 
Phanomenologie  der  Stein  der  Weisen  gefunden  sei.  Mit  aller  Bestimmtheit 
aber  ist  zu  behaupten:  wenn  man  von  einer  Phanomenologie  derMusikspricht, 
so  kann  darunter  nur  die  Lehre  von  der  Natur  und  der  Wesenha/tigkeit  des 
Klanges  verstanden  werden  und  alle  Darlegungen  dieser  Lehre  miissen  Dar- 
legungen  der  Wesensgesetzlichkeit  des  Klanges  sein.  Wie  diese  aufzufassen  sei, 
bleibe  den  verschiedenen  Auslegern  iiberlassen,  hier  ist  der  subjektiven  Deu- 
tung  freier  Spielraum  zu  gewahren.  Die  Grundvoraussetzung  aber  ist  elemen- 
tar  gegeben,  sie  steht  auBerhalb  der  personlichen  Interpretationswillkiir.  Eine 
Theorie  der  Formfunktionen  etwa  kann  an  sich  manche  bemerkenswerten 
Aufschliisse  bringen,  als  Ausgangspunkt  einer  Phanomenologie  aber  wird 
sie  nicht  zureichen.  Der  Name  tut's  freilich  nicht,  immerhin  hat  es  sich 
als  zweckmaBig  erwiesen,  die  a.rztliche  Wissenschaft  nicht  als  Theologie  und 
die  Rechtskunde  nicht  als  Philosophie  zu  bezeichnen.  Auch  ist  ein  Name  nicht 
vogelfrei,  sondern  an  den  Sachsinn  gebunden.  Dieser  Sachsinn  besagt,  daB 
in  einer  Phanomenologie  vom  Phanomen  gehandelt  werden  muB,  Phanomene 
sind  Naturerscheinungen,  Naturerscheinungen  in  der  Musik  aber  sind  un- 
weigerlich  Klangerscheinungen.  Der  lebendige  Klang,  die  tonende  Kraft  ist 
das  Urphanomen.  Nur  von  seiner  Betrachtung  und  Erforschung  aus  konnen 
wir  den  Versuch  machen  —  sofern  wir  dies  iiberhaupt  wollen  —  zu  einer 
Phanomenologie  der  Musik  zu  gelangen. 

So  gesehen,  stellt  sich  die  damit  gegebene  Aufgabe  dar  als  Erfassung  des  Er- 
scheinungslebens  des  Klanges  und  der  Gesetze,  die  dieses  Erscheinungsleben 
bestimmen.  Diese  Betrachtung  wird  im  systematischen  Aufbau  auch  schlieB- 
lich  zur  Betrachtung  des  Formlebens  fiihren.  Bevor  sie  aber  unternommen 
werden  kann,  ist  es  notig,  iiber  die  Voraussetzungen  des  Formlebens  einige 
Klarheit  zu  gewinnen,  sie  ihrer  phanomenologischen  Beschaffenheit  nach  zu 
erkennen.  Was  ist  Melodie,  was  ist  Harmonie,  was  ist  Rhythmus,  was  ist 
Konsonanz,  Dissonanz,  Homophonie,  Polyphonie  ?  Auf  welchen  phanomeno- 
logisch  gegebenen  Voraussetzungen  beruht  die  Gestaltung  der  Kirchenton- 
arten,  der  neueren  Tonleitern,  der  Gesangsformen,  der  Instrumentalformen  ? 
Diese  und  viele  andere,  unmittelbar  damit  zusammenhangende  Fragen 
miissen  zunachst  gestellt,  sodann  beantwortet  werden,  beantwortet  nicht  mit 
den  Mitteln  der  Musiktheorie,  sondern  eben  mit  den  Mitteln,  die  eine  Be- 
trachtung  des  Klanges  als  Naturphanomen  erschlieBt.  Es  kann  dabei  sicher 
nicht  darauf  ankommen,  die  bisherige  Asthetik  und  Theorie  der  Musik  als 
falsch  oder  iiberniissig  zu  erklaren,  sondern  im  Gegenteil  sie  vielleicht  durch 
ErschlieBung  eines  neuen  Erkenntnisweges  zu  bestatigen.  Ein  Streit  konnte 
erst  dann  entstehen,  wenn  etwa  die  alten  und  die  neuen  Resultate  einander 
widersprachen.  Dann  freilich  kame  es  auf  kritische  Vergleichung  und  Uber- 


BEKKER:  WAS  IST  PHANOMENOLOGIE  DER  MUSIK? 


245 


priifung  der  Zuverlassigkeit  der  Methoden  an,  und  dann  hatte  die  phanomeno- 
logische  Methode  ihr  Daseinsrecht  ernstlich  zu  erweisen. 
Einstweilen  sind  wir  noch  nicht  so  weit.  Es  handelt  sich  zunachst  nur  darum, 
zu  erkennen,  was  die  Phanomenologie  iiberhaupt  aussagen  kann  und  von 
welchen  Gesichtspunkten  aus  dementsprechend  die  Fragestellung  vorzu- 
nehmen  ist.  Wie  stets  wird  es  auch  hier  notwendig  und  das  einzig  Mogliche 
sein,  mit  dem  Einfachen  zu  beginnen  und  erst  von  ihm  aus  zum  Kompli- 
zierten  fortzuschreiten,  nicht  umgekehrt.  Nur  so  wird  man  auch  die  richtigen 
Wege  finden  konnen.  Welcher  Art  die  einfachsten  Fragen  und  die  sich  ihnen 
zunachst  anschlieBenden  sind,  habe  ich  soeben  angedeutet.  Eine  Antwort 
an  dieser  Stelle  im  Augenblick  zu  geben,  wiirde  jetzt  zu  weit  fiihren.  Ich  darf 
sie  mir  um  so  mehr  ersparen,  als  ich  den  ersten  Versuch  dazu  in  einer  kleinen 
Schrift  unternommen  habe,  die  seit  kurzem  vorliegt.*)  Zu  den  einzelnen, 
dort  nur  skizzenhaft  behandelten  Themen  hoffe  ich  hier  im  Laufe  der  Zeit 
weiterreichende  Ausfiihrungen  geben  zu  konnen.  Zunachst  aber  mochte  ich 
nachdriicklich  betonen:  es  liegt  mir  daran,  diese  Zeilen  nicht  in  dem  Sinne 
pro  domo  aufgefa8t  zu  wissen,  als  mochte  ich  jede  Einzelerkenntnis  der  er- 
wahnten  Schrift  fiir  zweifelsfrei  und  unantastbar  erklaren.  Das  damit  be- 
schrittene  Gebiet  ist  so  unabsehbar  groB,  daB  seine  erste  Durchquerung  viel- 
mehr  keinesfalls  etwas  anderes  geben  kann  als  einen  Aiichtigen  Umblick, 
in  dem  notwendig  vieles  einzelne  falsch  oder  zum  mindesten  unzureichend 
erfaBt  sein  muB.  Was  ich  dagegen  fiir  absolut  notwendig  und  richtig  halte, 
ist  die  Art  der  Grundeinstellung,  des  Gedankenauibaues  von  der  Erfassung 
des  Klangphanomenes  aus,  die  Systematisierung  auf  Grund  der  durch  die 
Wesenhaftigkeit  des  Phanomenes  gewonnenen  Erkenntnisse. 
So  bliebe  vorla.ufig  nur  noch  eine,  bereits  im  Anfang  gestreifte  Frage  zu  be- 
antworten:  warum  muB  es  denn  nun  gerade  Phanomenologie  sein?  Reichen 
unsere  bisherigen  kritisch  asthetischen  Erkenntnismethoden  nicht  mehr  aus, 
haben  wir  etwa  so  viel  schwierigere  Probleme  zu  ldsen  als  friihere  Zeiten,  daB 
wir  uns  dafiir  eine  neue  Disziplin  der  Wissenschaft  schaffen  miissen?  Ist  es 
vielleicht  nur  Mutwille  oder  Neuerungssucht,  die  uns  dazu  treiben  und  kommt 
es  nicht  schlieBlich  einzig  auf  das  Ergebnis  an,  nicht  auf  die  Methode,  durch 
die  wir  es  erreichen? 

Es  sind  im  Prinzip  die  namlichen  Einwiirfe,  die  man  auch  der  neueren  Kunst 
entgegenha.lt,  sofern  sie  von  dem  Gegebenen  abweicht.  Ihnen  ware  zunachst 
zu  erwidern,  daB  die  Einbildung  eines  Besser-  oder  Kliigerseins  gegeniiber 
der  Vergangenheit  wohl  kaum  je  einer  Zeit  fremder  gewesen  sein  mag  als 
der  unserigen,  wenigstens  so  weit  ihre  wahrhaft  guten  Reprasentanten  in 
Betracht  kommen.  Der  Fortschrittswahn,  die  Lehre  von  der  Entwicklung  als 
einer  Steigerung,  die  Aufstellung  etwa  von  Stufen  der  Kunstgeschichte,  wo 


*)  Von  den  Naturreichen  des  Klanges.  GrundriB  einer  Phanomenologie  der  Musik.  Deutsche  Verlags- 
Anstalt,  Stuttgart. 
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ganz  unten  die  Primitiven,  in  der  Mitte  die  etwas  Besseren  und  oben  die  Voll- 
kommenen,  d.  h.  die  Gegenwartserscheinungen  stehen  —  diese  Lehre  ist  allei- 
niges  Eigentum  des  19.  Jahrhunderts  und  mit  ihm  zu  Grabe  getragen  worden. 
AnmaBlich  sind  wir  gegeniiber  dieser  jiingsten  Vergangenheit  hochstens  inso- 
fern,  als  wir  eine  derartige  Auffassung  des  Kraitespieles  ablehnen  und  die 
damit  verbundene  Auffassung  der  Geschichte  als  eines  »Werdens«  nicht  an- 
erkennen.  Wir  setzen  dafiir  den  Begriff  der  Wandlung.  Vielleicht  ergibt  sich 
zutiefst  aus  dem  inneren  und  auBeren  Zusammenbruch  der  iortschrittlichen 
Entwicklungslehre  jener  nicht  gewollte,  sondern  gemuBte  Zwang  zum  An- 
derssein,  der  ja  stets  das  Verhaltnis  unmittelbar  verbundener  Generationen 
kennzeichnet  und  der  uns  heute  allerdings  mit  besonderer  Scharfe  zum  Be- 
wuBtsein  kommt.  Das  bedeutet  aber  keineswegs  eine  feindselige  Gegensatz- 
lichkeit,  sondern  zunachst  nur  die  Erkenntnis,  daB  der  Traum  vom  ewigen 
Fortschritt  ausgetraumt,  daB  dieser  Weg  zu  Ende  geschritten  ist  —  ein  Inne- 
halten  also  und  Sich-Besinnen  und  damit  das  Auftauchen  der  Frage:  f>Was 
ist  aas?« 

Mit  dieser  Frage  aber  ist  bereits  die  Wendung  zur  Phanomenologie  vollzogen. 
Im  »Was  ist  das?«,  im  Willen  zur  leidenschaftslosen  Klarung  der  Erschei- 
nungen  und  ihrer  Gesetze  liegt  das  entscheidende  Kennzeichen  der  neuen 
Problemstellung  tiberhaupt.  Sie  ist  nicht  mutwillig  konstruiert,  sondern  wird 
uns  durch  den  Gang  der  Geschehnisse  aufgezwungen.  Die  Zeit  der  hemmungs- 
losen  Dogmenglaubigkeit  ist  wohl  endgiiltig  vorbei,  und  wenn  die  Tages- 
kritik  diesen  Tatbestand  noch  nicht  durchweg  erkennen  laBt,  sondern  sich 
weiterhin  vielfach  im  alten  Parteijargon  gefallt,  so  liegt  dies  wohl  hauptsach- 
lich  daran,  daB  sie  die  Wirklichkeit  des  Kunstgeschehens  noch  gar  nicht 
erfaBt  hat. 

Um  so  wichtiger  ireilich  ist  es,  dieses  Geschehen  in  seiner  asthetischen  Ge- 
setzlichkeit  erkennbar  zu  machen.  Grundlegende  Voraussetzung  dafiir  ist 
eine  richtige  Erkennung  der  Vergangenheit,  der  wir  allesamt  entstammen. 
Hier  nun  haben  wir  uns  vor  dem  Fehler  zu  hiiten,  das  Gewesene  allzu  leicht- 
lertig  als  falsch  hinzustellen,  nur  weil  es  fiir  uns  nicht  mehr  das  Richtige  ist. 
Es  gehort  gegenwartig  zum  guten  Ton  in  der  Musikasthetik,  iiber  Herme- 
neutik  moglichst  verachtlich  zu  sprechen,  und  jeder  junge  Schriftsteller,  der 
etwas  auf  sich  ha.lt,  erachtet  sich  als  verpflichtet,  bei  irgendeiner  Gelegenheit 
seine  Geringschatzung  der  Hermeneutik  zu  beteuern.  Es  ist  nun  lehrreich 
und  nicht  ohne  unfreiwillig  komische  Nebenwirkung,  zu  beobachten,  wie  alle 
diese  Verleugner  der  Hermeneutik  —  von  Schenker,  Halm,  Pfitzner  bis  zur 
jiingsten  schriftstellernden  Generation  —  selbst  zu  Hermeneuten  werden,  so- 
bald  sie  anfangen,  ernstlich  iiber  Musik  zu  reden.  Hans  Mersmann,  der  in 
seinem  KongreBvortrag  iiber  Phanomenologie  der  Musik  gleichfalls  zunachst 
der  Hermeneutik  abschwor,  gab  in  seinen  folgenden  Ausfiihrungen  ein  Schul- 
beispiel  fiir  das  eben  Gesagte.  Er  charakterisierte  zwar  den  musikalischen 
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Verlauf  eines  Satzes  oder  einer  Form  nur  gelegentlich  in  sprachlichen,  dafiir 
aber  durchweg  in  graphischen  Bildern,  d.  h.  er  zeichnete  Wellenbewegungen, 
Kurven,  ansteigende,  absteigende,  steile,  sanft  gerichtete  Linien  usw.  Was 
ware  denn  dieses  alles,  wenn  es  keine  »Hermeneutik«  ist?  Ob  ich  in  Wort- 
metaphern  oder  in  graphischen  Bildern  ausdeute,  ist  lediglich  ein  sekun- 
darer  Unterschied,  kein  Wechsel  des  Prinzipes.  Im  Gegenteil :  das  umschrei- 
bende  Wort,  das  ja  stets  nur  gleichnishaft,  niemals  grob  realistisch  gemeint 
ist,  gewahrt  der  nachiolgenden  Phantasie  freieren  Spielraum  und  starkeren 
Anreiz  als  die  bildhafte  Linie.  Wenn  aber  der  Leser  das  Wort  im  vera.uBer- 
lichenden  Sinne  miBdeutet  —  liegt  dies  am  Hermeneuten,  oder  liegt  es  nicht 
vielmehr  am  —  Leser  ?  Ich  spreche  hier  von  der  Hermeneutik  als  metho- 
dischem  Prinzip,  selbstversta.ndlich  kann  sie,  wie  jedes  andere  Prinzip,  gut 
und  schlecht  angewendet  werden. 

Nun  soll  dies  kein  Vorwurf  sein  gegen  die  erwahnten  » Hermeneuten  wider 
Willen«,  hochstens  insofern,  als  sie  eine  etwas  vorsichtigere  Bescheidenheit 
in  ihren  Aburteilungen  walten  lassen  diirften.  In  ihren  Darlegungen  selbst 
aber  haben  sie  recht,  wenn  sie  —  so  oder  so  —  hermeneutisch  verfahren.  Sie 
haben  recht  deswegen,  weil  der  groBte  Teil  der  Musik,  iiber  die  heute  ge- 
sprochen  wird,  eine  hermeneutisch  komipierte  Musik  ist,  die  also  auch  eine 
hermeneutische  Auffassung  rechtiertigt  und  eriordert.  Die  Asthetiker  vom 
18.  Jahrhundert  bis  zu  Hermann  Kretzschmar  waren  weder  so  unmusikalisch 
noch  so  ungebildet,  wie  man  sie  gegenwartig  hinzustellen  beliebt,  und  man- 
cher,  der  meint,  iiber  die  Affektenlehre  ein  hochmiitiges  Urteil  sprechen  zu 
diirfen,  hatte  vielleicht  noch  einiges  zu  lernen,  um  sich  diesen  Leuten  ernst- 
lich  nahern  zu  durfen.  Er  wiirde  dabei  zu  der  Erkenntnis  gelangen,  daB  die 
Affektentheorie  und  die  auf  ihr  basierende  Hermeneutik  etwas  absolut  Rich- 
tiges  war:  namlich  die  asthetische  Anschauung,  die  genau  der  Kunst  ent- 
sprach,  auf  die  sie  sich  bezog.  Zur  Irrlehre  konnte  sie  erst  da  werden,  wo  sie 
auf  eine  ihr  wesensiremde  Kunst  angewandt  wurde  —  bei  dem  Versuch  also, 
sie  zur  erkenntnistheoretischen  Grundlage  der  Musikbetrachtung  iiberhaupt 
zu  erheben. 

Damit  ist  der  Kern  der  heutigen  Problemstellung  erfa8t.  Er  laBt  sich  dahin 
kennzeichnen,  daB  es  eine  Musik  »an  sich«,  eine  Musik  »schlechthin«,  nicht 
gibt  sondern  nur  Musiken.  Ihnen  entsprechen  verschiedene  Asthetiken,  von 
denen  jede  soweit  vollkommen  richtig  ist,  wie  sie  sich  auf  ihre  Kunst  be- 
zieht.  So  gesehen,  werden  wir  freilich  die  Affektenlehre  fiir  die  heutige  Musik 
ablehnen  miissen  —  aber  nicht,  weil  die  Affektenlehre  an  sich  »falsch«,  son- 
dern  weil  die  heutige  Musik  keine  Affektmusik  mehr  ist.  Sie  braucht  des- 
wegen  nicht  »besser«,  aber  auch  nicht  schlechter  zu  sein,  als  die  Affektmusik, 
ebenso  wie  wir  ja  auch  Renaissance,  Barock,  Rokoko  und  Empire  nicht  als 
Wertkundgebungen  vergleichen.  Aber  daB  das  eine  wie  das  andere  seine 
eigenen  Stilgesetzlichkeiten  und  dementsprechend  seine  eigenen  asthetischen 
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Normen  habe,  geben  wir  doch  fiir  die  bildende  Kunst  zu  —  warum  wollen 
wir  es  fur  die  Musik  bestreiten? 

Mit  dieser  Stilwandlung  nun  hangt  es  zusammen,  da8  wir  heute  die  Musik 
der  unmittelbaren  Vergangenheit  —  nennen  wir  sie  Affektmusik,  nennen 
wir  sie  illusionistische,  nennen  wir  sie  romantische  Musik  —  moglichst  nicht 
auf  diese  Eigenheiten,  sondern  mehr  auf  die  dem  heutigen  Empnnden  wich- 
tigeren,  unmittelbar  klangorganischen  Elemente  hin  zuhoren  bemiiht  sind.  Wir 
iibersehen  dabei,  da8  dieses  Affektuose,  Illusionistische,  Romantische  nichts 
AuBermusikalisches,  sondern  ein  grundlegender  Bestandteil  eben  dieser 
Klangorganik  ist  und  keineswegs  nach  Belieben  anerkannt  oder  nicht  aner- 
kannt  werden  kann.  Leugnen  wir  es,  so  eliminieren  wir  damit  prinzipiell  ein 
absolut  Wesenhaftes  dieser  Musik,  d.  h.  wir  falschen  ihr  Bild  nach  unseren 
Wiinschen,  anstatt  es  in  seiner  Eigenheit  richtig  zu  erkennen  und  daran  die 
Verschiedenheit  zu  begreifen.  Darum  konnen  solche  Betrachtungsweisen 
wohl  gelegentlich  zu  interessanten  Teilergebnissen  fiihren,  miissen  aber  dem 
Ganzen  gegeniiber  versagen  und  an  den  Hauptfragen  stumm  voriibergehen. 
Es  ist  z.  B.  heute  iiblich,  die  »poetische  Idee«  bei  Beethoven  a!s  Ausgeburt 
unmusikalischer  Literatengehirne  anzusehen.  Von  allen  aber,  die  dies  tun, 
hat  noch  nicht  ein  einziger  eine  prazise  Antwort  auf  die  Frage  gegeben, 
warum  ihr  ideenloser  Beethoven  nicht  einfach  geschrieben  hat  »Ouvertiire  in 
c-moll«,  sondern  Ouvertiire  »Coriolan«.  Da8  diese  Ouvertiire  in  c-moll  steht, 
soll  nicht  bestritten  werden,  fiir  Beethoven  aber  war  augenscheinlich  »Cc- 
riolan«  wichtiger  als  c-moll,  jenes  das  Primare:  die  ideelle  Voraussetzung  fiir 
die  Gestaltung  der  tonlichen  Funktionen,  das  andere  das  Sekundare.  Wenn 
wir  es  umgekehrt  sehen,  so  begehen  wir  einen  Akt  der  Willkiir  und  drehen  den 
Sachverhalt  um.  Die  Idee  ist  hier  Bedingung  der  klangorganischen  Formung. 
Man  kann  iiber  das  Gestaltungsprinzip  als  solches  diskutieren,  nicht  aber  es 
eigenmachtig  anders  darstellen,  als  es  ist,  nur  weil  dies  den  eigenen  Neigungen 
besser  entspricht.  Die  heutigen  Schaffenden  haben  das  eher  erkannt  als  die 
heutigen  Asthetiker  undTheoretiker.  Darauf  beruht  die  Abwendung  der  jiinge- 
ren  Generation  von  den  Meistern  von  Beethoven  bis  Wagner,  die  Hinneigung 
zu  den  alteren  Meistern  einer  nicht  primar  espressiu  empfundenen  Musik. 
So  ware  demnach  eine  Musikasthetik  unmoglich,  und  wir  hatten  statt  ihrer 
eine  Reihe  von  Einzelasthetiken  fur  die  verschiedenen  Stilperioden  ? 
Dieses  ist  allerdings  der  gegenwartige  Zustand.  Die  Frage  ware  zu  stellen,  ob 
es  moglich  ist,  aus  ihm  herauszugelangen.  DaB  dies  wiinschenswert  sei,  kann 
keinem  Zweifel  unterliegen.  Es  werden  auch  dann  noch  Meinungsverschie- 
denheiten  zur  Geniige  iibrigbleiben,  einstweilen  aber  ist  alles  Disputieren  iiber 
Musik  ein  Aneinandervorbeireden,  denn  wir  sagen  zwar  alle  »Musik«,  aber 
jeder  meint  etwas  anderes. 

So  ware  wohl  die  erste  Voraussetzung  einer  Anderung  die  Feststellung,  da8 
jeder  recht  hat.  Nicht  um  einen  diplomatischen  Ausgleich  zu  schaffen,  son- 
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dern  weil  es  wirklich  so  ist.  Die  Einzelasthetiken,  mit  denen  heute  gearbeitet 
wird  und  mit  denen  friiher  gearbeitet  wurde,  sind  jede  in  ihrer  Art  richtig. 
Wenn  man  dies  erkennt,  muB  man  gleichzeitig  erkennen,  daB  eine  Musik- 
asthetik  nur  rnoglich  wird  als  Wissenschaft  von  den  Erscheinungsgesetzen 
der  Eimeldsthetiken.  Sie  muB  diese  Einzelasthetiken  in  sich  so  vereinen,  daB 
sie  in  natiirlicher  Folge  aus  ihr  hervorwachsen,  aus  ihr  gerechtiertigt  und 
wiederum  in  ihrer  Bedingtheit  und  Zeitgebundenheit  begreiflich  gemacht 
werden.*)  Damit  sinkt  das,  was  gegenwartig  die  Hauptbedeutung  jeder  Einzel- 
asthetik  ausmacht:  namlich  ihr  Prinzip  der  Wertbestimmung,  zu  einer  rela- 
tiven,  temporaren  Begleitcharakteristik  herab.  Die  Auigabe  liegt  nicht  in 
der  kritischen  Abwagung  der  verschiedenen  Wertbestimmungen,  sondern  im 
Begreiflichmachen  ihrer  Erscheinungen  und  deren  Wechsel  aus  den  grund- 
legenden  Erscheinungsbedingtheiten  der  Musik. 

Als  solche  Erscheinungsbedingtheiten  konnen  nicht  gelten  die  besonderen 
Gesetzlichkeiten  der  Formgestaltung  und  der  mit  ihnen  zusammenha.ngenden 
Gestaltungsnormen.  Sie  alle  bedeuten  bereits  empirisch  spezialisierte  Wert- 
begriffe,  solche  aber  sind  Sekundarerscheinungen  und  nur  innerhalb  einer  in 
sich  geschlossenen  Stilperiode  anwendbar.  Zu  fragen  ist  vielmehr  nach  den 
Ursachen,  aus  denen  sich  diese  Gesetzlichkeiten,  Gestaltungsnormen,  Wert- 
begriffe  gebildet  haben,  nach  den  Ursachen  ihrer  Wandlung,  nach  der  Gesetz- 
lichkeit  der  Ursachen  selbst.  Diese  Fragen  aber  iiihren  auf  die  Fragen  nach 
dem  Erscheinungswesen  der  Musik  iiberhaupt,  nach  dem  Gemeinsamen  aller 
Einzelasthetiken:  nach  dem  Wesen  des  Klanges  und  der  Empnndung,  die 
aus  ihm  die  Erscheinung  schafft. 

DaB  wir  heute  einer  solchen  Betrachtungsart  zustreben,  ist  das  besondere 
Kennzeichen  unserer  Zeit  —  nicht  nur  in  der  Asthetik,  sondern  ebenso  in  der 
schaffenden  Kunst.  Die  Abwendung  vom  Wertbegriff,  der  stets  ein  Bedeu- 
tungsbegriff  ist,  die  Hinneigung  zur  Freude  an  der  Erscheinung  als  solcher, 
an  der  lebendigen  Organik  ihres  Seins  auBerhalb  auch  der  gefuhlsmaBigen 
Zweckhaftigkeit,  die  vorbehaltlose  Erkennung  des  Gewesenen  als  eines  Ge- 
wesenen,  sofern  es  Muster  sein  soll,  als  eines  Seienden,  sofern  es  fiir  sich 
weiterlebt  —  dieses  alles  kann  wohl  durch  Geschwatz  nach  auBen  hin  ver- 
unstaltet,  in  seiner  inneren  Kraft  und  Wahrhaftigkeit  aber  nicht  beriihrt 
werden.  Ihm  parallel  geht  die  asthetische  Betrachtung  als  Lehre  nicht  vom 
Wert,  sondern  vom  Wesen  der  Erscheinungen. 

*)  »Wir  mussen  dies  begreiflich  machen,  daB  diese  Mann:gfaltigkeit  der  vielen  Philosophien  nicht  nur 
der  Philosophie  selbst  — •  der  Mdglichkeit  der  Philosophie  —  keinen  Eintrag  tut:  sondern  daB  solche 
Mannigfaltigkeit  zur  Existenz  der  Wissenschaft  der  Philosophie  schlechterdings  notwendig  ist  und  ge- 
wesen  ist,  daB  sie  ihr  wesentlich  ist  .  .  .  Was  das  Individuum  betrirlt,  so  ist  ohnehin  jedes  ein  Sohn 
seiner  Zeit;  so  ist  auch  die  Philosophie  ihre  Zeit  in  Cedanken  erJajitA  (Hegel.) 
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Keim  und  Bliite  des  musikalischen  Gestaltens  ist  die  Melodie,  auch  An- 
fang  und  Ende  alles  Musikhorens  und  -gefallens.  Was  davon  am  langsten 
haftet,  das  ist  sie,  die  uns  zuerst  ergriff.  Kein  musikalisches  Gestalten  oder 
Nachgestalten  ohne  eine  eigene  oder  ubernommene  Melodie.  Wo  die  organi- 
sierte,  rhythmisch-tektonische  Melodie  noch  nicht  erreicht  oder  absichtlich 
gemieden  ist,  da  haben  wir  erst  die  metrisch  geordnete  Tonlinie,  oder  (eine 
noch  tief ere  gestalterische  Stuf e )  die  Klang-  und Gerauschreizfolge,  in beiden aber 
nur  Mittel,  nicht  das  Ziel  musikalischer  Gestaltung. 

Die  Melodie  wird  nicht  aus  Figuren  oder  Motiven  zusammengesetzt,  wenn 
sie  sich  auch  bei  der  Analyse  in  solche  zerlegen  laBt.  Sie  fallt  im  ganzen  ein, 
wie  uns  eine  Idee  iiberiallt,  und  so  stark  wie  diese  kann  sie  begeistern.  Wie 
maBlos  das  Empfangen  einer  gelungenen,  aus  Not  gesungenen  Melodie 
begliickt,  das  wissen  nur  junge  beruiene  Musiker.  Die  anderen  mogen  sich, 
um  eine  Vorstellung  davon  zu  haben,  ihrer  ersten  ernsten  Liebeserlebnisse 
erinnern;  aber  sie  miissen  von  ihnen  die  Begehrungsgefiihle  streichen,  denn 
die  Begliickung  durch  die  Kunst  ist  ein  reines  Wohlgefallen  ohne  gegenstand- 
liches  Interesse  und  Verlangen,  ist  eine  ganz  eigene  Gunst  der  Natur,  die  aber 
dem  ihrer  wiirdigen  Giinstling  zugleich  eine  Verpflichtung  zu  ernster,  oft 
qua.lender  kiinstlerischer  Arbeit  bedeutet. 

*     *  * 

Wo  kommt  sie  her?  Aus  dem  dammrigen  Grunde  unseres  BewuBtseins, 
wo  es,  gleichsam  in  sich  geknault,  noch  traumt  und  der  Entfaltung  harrt. 
Sein  vorbereitendes,  erst  fuhlendes  Sichregen  vor  der  Arbeit  des  Vor-  und  Dar- 
stellens  ist  der  Quell,  aus  dem  die  Melodie,  wie  jedes  reine,  noch  nicht  begriff- 
gebundene  Sinnenkunstwerk  direkt  und  unbewuBt  AieBt.  Die  nur  spiirbare, 
fiihlende  Bewufitheit,  bevor  sie  sich  zum  vorstellenden  Bestimmen  im  Verein 
mit  dem  darstellenden  Streben  verdichtet,  um  eine  Erscheinungswelt  zn 
schaffen,  schafft  schon  Scheingebilde  (ertraumt  sie),  die  alle  Weisheit  und 
Giite,  zu  denen  sich  das  BewuBtsein  zu  erheben  vermag,  vorfuhlen  und  im 
Geschmacksurteile  geeint  aufscheinen  lassen.  Aus  diesem  BewuBtseinsgrunde 
wo  erst  Stimmungen  das  gegenstandliche  Bestimmen  und  Streben  anklingen 
lassen,  wo  erst  ein  bloBes  Sichbeschauen  und  Sichregen  ohne  bestimmte 
Scheidung  von  Subjekt  und  Objekt  traumend  walten,  und  von  einem  reinen 
interesse-  und  prodesselosen  (gegenstandsbloBen  und  nutzfreien)  Gefallen 
oder  MiBfallen  begleitet  werden,  kommt  die  Melodie. 

Dieses  allen  Menschen  gemeinsame  iiberindividuelle  Vorf  iihlen  und  Nachkosten 
desVibrierensderSeele,das  vordem  individuellen  privaten  physiologischen  Er- 
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tasten  der  Erscheinungen  mit  den  oberen  und  niederen  Sinnesorganen  da  ist, 
dieses  apriorische  asthetische  BewuBtseinsverm6gen,  es  ist  der  Sitz  des  kiinst- 
lerischen  Gestaltens  und  Beurteilens,  also  auch  der  Sitz  des  Melodierens.  In  der 
Melodie  ruht  daher  vor  und  iiber  ihren  sinnlichen  Reizen  (den  Emprindungs- 
und  Triebgeiiihlen)  etwas,was  zu  fiihlen  Kant  »gleichsam  als  Pflicht«  unsan- 
zusinnen  lehrt:  Schdnheit,  fiir  die  wir  »jedermanns  Beistimmung«  erwarten 
sollen,  und  trotz  aller  Verwirrung,  allen  Streites  um  die  Schonheit  glaubt  der 
Kunstler  unwandelbar  an  ihren  eindeutigen  Bestand,  so  fest,  als  der  Vernunft- 
mensch  sich  an  die  Idee  der  Wahrheit  und  Giite  klammert.  Daher  ist  eine  er- 
hebende  Melodie  so  bleibend  und  wertvoll  als  ein  tiefer  Weisheitsspruch  und 
eine  mutige  sittliche  Handlung,  ja  sie  beruht  auf  dem  Verm6gen  zu  beiden. 
Im  Fiihlen  keimt  freilich  alles,  auch  das  sinnlich  Gegenstandliche,  selbst  die 
Idee,  aber  keine  unserer  Gegenstandsformungen,  kein  Vernunftausblick  laBt 
den  Ursprung  von  dort  so  unmittelbar  erkennen  als  die  Melodie,  der  zeitlich 
schon  entfaltete  Tonraumorganismus,  oder  (neben  ihr)  das  schonAieBende 
Farblinienspiel,  das  raumgedichtete  Bildzeitleben. 

Unirdisch,  weltfremd  erscheint  die  echte  Melodie  unter  uns.  Was  laBt  sich  bei 
ihr  denken?  Nichts  oder  vielerlei,  also  was  man  will,  was  davon  abhangt, 
wie  man  sie  will.  Wozu  ist  sie  niitze  ?  Zu  nichts  als  zum  Beseeligen,  um  da- 
fiir  meist  von  gemeinen  Handen  und  Maulern  geschandet  zu  werden.  Scheu 
meidet  sie  deshalb  den  unreinen  Boden  hier  und  weicht,  kaum  herausgezerrt, 
wieder  zuriick  in  die  Tiefen  der  Seele  jener  Wenigen,  die  sie  wahrhaft  lieben 
und  pAegen.  Nur  dort  wohnt  sie  standig  und  begliickt  den,  der  ihr  uneigen- 
nutzig  dient,  tiefer  als  alles  Sinnengluck  zu  begliicken  vermag. 

*      *  * 

Fragt  man  den  Musiktheoretiker,  was  die  Melodie  ftir  ein  Naturgegenstand 
sei,  denn  das  wird  auch  dieses  schone  Scheingebilde,  wo  es  aus  der  Vorstellung 
in  die  Darstellung  tritt,  so  muB  jener  darauf  halten,  daB  sie  allererst  als  ein- 
stimmiges,  lineares  mnsikalisches  Indwiduum  fur  sich  behort  und  erklart, 
also  abgelost  von  jeder  Begleitung  ganz  fiir  sich  als  werdend-vergehendes, 
gebardenhaftes  Tonraumgebilde  oder  gebildhafte  Tonfolgegebarde  genom- 
men  wird.  Das  ist  heut,  da  das  stimmige,  d.  h.  das  sparsam-  und  streng- 
stimmige  Musizieren  wenig  gepAegt  wird,  gar  nicht  leicht.  Wer  sie  scher- 
zend  dem  Fettauge  auf  der  Suppe  verglich,  bewies  damit  ein  mangelhaftes 
Melodiegefiihl.  Die  »Suppe«  geht  uns  vorerst  nichts  an.  Nicht  das  Verhaltnis 
einer  vorherrschenden  Tonlinie  zu  anderen  untergeordneten  ist  ins  Ohr  zu 
fassen,  sondern  die  Beziehungen  der  Tone  innerhalb  einer  einzigen  Linie,  die 
die  Gegenwart  mit  der  Vergangenheit  verkniipfen  und  die  Zukunft  erwarten 
lassen,  die  Beziehungen  auf-  und  abwarts  von  einem  zu  wahlenden  Basis- 
tone  aus  und  rechts-  oder  linksseitig  (dominantisch-subdominantisch)  von 
einem  Zentraltone  (Tonika)  aus,  der  sich  in  jeder  kiinstlerisch  organisierten 
Melodie  mit  Notwendigkeit  herauskristallisiert. 
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Dieses  Ineinanderweben  der  Tone  einer  Melodie  in  allen  Richtungen  und 
Dimensionen  des  Tonraumes  und  der  Zeit  nenne  ich  ihren  Rhythmus  oder 
Organisation.  Rhythmus  bedeutet  FluB,  und  zwar  im  Tonraume  und  in  der  Zeit, 
nicht,  wie  iiblich,  nur  in  der  Zeit.  FluB  sagt  hier  aber  nicht  bloB  hinrlieBen, 
wie  Wasser  im  Strome  AieBt,  auch  nicht  ein  Hin-  und  Wiederstromen,  wie  es 
als  Regen  vom  Himmel  kommt  und  als  Nebel  wieder  auisteigt,  FluB  bedeutet 
hier  mehr:  namlich  ein  gesetzmaBig  geregeltes  Ineinanderstromen,  wie  die 
Kraft-  und  Saftstr6me  im  Organismus  in  ihren  eigenen  Stromsystemen  und 
von  System  zu  System  hinuberquellen,  Stoffwechsel  und  damit  Leben  erzeu- 
gend  und  erhaltend.  Rhythmus  istAusdruck  des  organischen  Selbsterhaltungs- 
und  Erneuerungsverm6gens,  also  gleichbedeutend  mit  Organisation.  Auch 
die  rhythmisch-tektonische  Melodie  erha.lt  und  erneuert  sich,  als  ob  sie  ein 
Organismus  ware,  weil  sie  das  kiinstlerische  Symbol  des  beseelten  Organis- 
mus  ist. 

Ihre  Beseeltheit  nenne  ich  ihre  »  Tonungn.  Darunter  verstehe  ich  die  Tatsache, 
daB  die  Tone  einer  organisierten  Melodie,  in  ein  gebild-  und  gestenhaftes 
Tonleben  verwickelt,  stetig  ihre  Qualitat  andern.  Eine  Melodie  kann  nicht 
zweimal  auf  die  gleiche  Weise  gegeben  oder  gehort  werden.  Schon  wahrend  sie 
ihr  einmaliges  Leben  abspinnt,  erha.lt  jeder  verklungene,  aber  nicht  vergessene 
Ton  eine  unablassig  wechselnde  Tonung;  nicht  minder  die  in  Erwartung  ge- 
stellten.  Die  Tonung  ist  im  Leben  des  Tonwerkes,  was  die  Beleuchtung  fiir  das 
Bildwerk  ist.  Ton  und  Licht  sind  fiir  das  Kunstwerk  ursachliche,  von  auBen 
wirkende  Machte,  ohne  die  das  Ton-  oder  Bildwerk  nicht  aufblitzt,  keinen 
Eindruck  macht,  aber  Tonen  und  Leuchten  sind  AuBerungen  eines  in- 
neren  Lebens,  sind  Ausdrucksmachte ,  Kennzeichen,  daB  in  dem  Ton-  und 
Bildwerke  Organisation  waltet.  Jeder  Ton  spriiht  ein  stets  wechselndes 
»Licht«  aus,  er  wechselt  seine  Tonung,  indem  er  seine  Nachbarn  tont;  so  nimmt 
jede  Farbe  einen  immer  neuen  »Ton«  an,  wechselt  ihre  Farbung,  indem  sie 
auf  die  Nachbarfarben  abfarbt.  Ein  Ton  gibt  dem  anderen  Tonung  und  daraus 
entsteht  ein  beriickendes  Tonspiel,  das  nicht  nur  Sinnenzauber  ist,  sondern 
seelisches  Tonen  und  Leuchten. 

Wie  das  leuchtende,  sich  selbst  beleuchtende  Farbwerk  seine  nur  ihm  eigene 
Zeit,  eine  nur  in  ihm  sich  entfaltende  Bildzeit  besitzt,  so  hat  das  klingende, 
sich  selbst  tonende  Tonwerk,  die  Melodie  oder  der  Melodienverband,  einen 
nur  ihm  eigenen  Tonraum,  in  dem  es  seine  Gestalt  gewinnt  und  ab- 
wandelt.  Das  kiinstlerische  Leben  der  Tone  vollzieht  sich  real  tastbar  in  der 
Zeit,  nur  symbolisch  faBbar  im  Tonraume.  Zeit  und  Raum  sind  nicht  von- 
einander  zu  losen;  jene  gebiert  diesen,  wie  dieser  sich  nur  in  jener  entfaltet. 
Wahrend  ihres  zeitlichen  Ablaufes  in  Motiven,  Gruppen,  Versen  zur  Strophe 
und  zur  Strophenfolge  hin,  baut  die  Melodie  gebildhaft  einen  Tonkreis  auf, 
duftig  und  schemenhaft,  jeweils  immer  nur  einen  Ton  aufklingen  lassend, 
zu  dem  alle  verklungenen  und  noch  des  Erklingens  harrenden  Tone  er- 
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innerungsgeladen  und  ahndeschwer  in  Beziehung  treten.  So  ist  die  Melodie 
ein  Sinnbild  unseres  Lebens,  das  gleichialls  nur  aus  Momenten  besteht,  die 
eingebettet  und  aufgehangt  sind  an  Erinnerung  und  Vorahnung. 

*      *  * 

Bevor  eine  Tonfolge  zum  Tonfolgeorganismus,  zur  Melodie  mit  kunstlerischem 
Odem  und  beseelter  Schonheit  wird,  muB  auch  sie  den  Entwicklungsweg 
durchschreiten,  den  das  BewuBtsein  von  der  mechanisch  kausalen  Gebunden- 
heit  iiber  die  zweckhaft  nnale  Zielstrebigkeit  zur  endzweckhaften  Selbst- 
bestimmung  oder  Freiheit  durchlauien  muB.  Sie  muB  aus  der  naturalistisch 
elementaren  Vorformung,  aus  einem  Durcheinanderrauschen,  wo  das  musi- 
kalische  BewuBtsein  erst  als  Tonreiz  und  Tondrang  instinkthaft  und  distinkt- 
haft  spricht,  iiber  die  metrische  Auf-  und  Aneinanderfiigung,  wo  musikalisches 
Rechnen  die  Tone  bestimmt  aufreiht  undordnet,sich  zumineinandergewirkten, 
organisierten,  beseelten  Gebilde  des  BewuBtseins  erheben.  Aus  vagem  Schwei- 
fenund  Sichdrangender  Tonewird  ein  gemessenesSteigen,  Fallenund  Schreiten 
und  zuoberst  musikalisches  Leben  errungen,  ein  von  einer  Idee  beherrschtes 
Ineinanderwirken  von  Gliedern,  das  qualitativ  etwas  Anderes,  Hoheres  ist  als 
die  metrische  Ordnung,  wenn  es  auch  quantitativ  nichts  Neues  bringt. 
Den  Ubergang  von  der  trieb-  und  reizhaften  Tonfolge  zur  metrisch  gemessenen 
kann  man  dem  vom  Lallen  oder  tierischen  Verlauten  zur  artikulierten  Rede, 
den  vom  meBbaren  Tonaggregat  zum  rhythmisch  belebten  und  beseelten 
Tonorganismus  (zur  Melodie)  dem  Obergang  von  der  Prosa  zum  Vers  ver- 
gleichen.  Fiir  das  nur  metrisch  gebundene  Tonaggregat  gibt  es  keinen  andern 
AbschluB  als  durch  die  physiologische  Ersch6pfung  des  Gestalters  oder  Emp- 
fangers.  Erst  wo  die  Tone  belebend  ineinander  wirken  wie  die  Zellen  im  Or- 
ganismus,  da  ist  Melodie,  die  einstimmig  organisierte  Musik,  errungen.  Ihr 
Ablauf  unterliegt  nicht  einem  gleichsam  von  auBen  wirkenden  Zwange, 
sondern  tragt  in  sich  eine  innere  ZweckmaBigkeit,  die  Organisation  ist  und 
auf  ein  lebendes  Ganzes,  einen  Kosmos  abzielt.  Erst  wo  die  Melodie  ihr  inneres 
Lebensgesetz,  die  ihrem  Leben  zugrunde  liegende  Idee  in  einem  Idealfall, 
einem  Mustergebilde  erfiillt  hat,  da  darf  und  muB  sie  enden.  Ihrer  obersten 
kiinstlerischen  Bestimmung,  der  rhythmisch-tektonischen  Organisierung  in 
Tonraum  und  Zeit  haben  sich  die  dynamisch-agogischen  Machte  und  die  me- 
trischen  Intervallordnungen  unterzuordnen;  wo  mit  diesen  Ausdrucksmitteln 
selbstherrlich  gearbeitet  wird,  da  nimmt  man  der  Melodie  ihre  eigentliche 
Wiirde,  und  das  haben  gerade  Kunstmusiker  ihr  6fter  angetan. 
Man  hat  sie  in  der  Volksmusik  verflacht  und  sinnfallig  ordinar  gemacht,  und 
man  hat  sie  in  der  Kunstmusik  verbogen  und  entseelt.  Die  gute  Volksmelodie 
halt  sich  bescheiden  an  ihre  obersten  rhythmischen  Lebensgesetze  und  ent- 
wickelt  diese  leicht  taBlich.  Klare  Tonalitat  und  iiberhorlicher  Gliedbau 
sind  ihre  Ziele,  neben  bequemer  Sanglichkeit.  Die  gute  Kunstmelodie  erkennt 
diese  Forderungen  auch  an,  aber  sie  befolgt  sie  freier  und  kiihner,  indem  sie 
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zugleich  das  metrisch  lineare  Spiel  moglichst  unterhaltsam,  ja  eigenwillig 
zu  gestalten  sucht.  Sie  deutet  die  tonraumliche  Rhythmik  oft  nur  an  und 
meidet  die  Schlichtheit  der  Tonfolgerhythmik,  um  sie  in  freiem,  scheinbar 
selbstherrlichem  Linienzuge  zu  umspielen.  Bei  diesem  Ausweichen  vor  dem 
Trivialen  versteigt  sie  sich  leicht. 

So  lebt  die  Melodie  in  und  fiir  sich  als  musikalische  Person  ein  Leben  in  Schon- 
heit.  Doch  wie  das  Eimelwesen  neben  der  Tendenz  zum  eigenen  Selbst  diese  zur 
Gemeinschaft  hat,  so  auch  die  Melodie.  Sie  darf  zufrieden  aufjauchzen  und 
sich  tummeln,  sie  soll  aber  auch  Tonraumgebilde  und  Toniolgegebarde  zu- 
sammenballend  erzeugen.  Ihrem  individuellen  Bewegungsdrange  steht  ein 
»sozialer«  Haftungszwang  entgegen,  ihrem  personlichen  Lebensmut  eine  Ge- 
meinschaftsverpflichtung.  Lineare  Flugkraft  und  organisierende  Bildekraft, 
einesich  selbst  geniigendeund  berliigelndeund  eine  Gegenlinienerzeugendeund 
verbindende  Tendenz  sind  ihr  eigen.  In  jeder  Melodie  liegt  eine  Aufforderung 
zur  Erganzung  durch  begleitende,  sei  es  sie  linear  nachahmende,  oder  ihre 
tonraumlichen  Anregungen  ausbauende  Schwesterlinien.  Die  Person  braucht 
Mitmenschen  zu  Gegenspielern,  um  an  und  vor  ihnen  ihr  Eigenes  zu  beweisen. 

*      *  * 

Beide  Tendenzen,  die  zur  Melodie  wie  die  zur  Polyphonie,  bestimmen  (neben 
dem  kausalen  Naturgeschehen)  den  Gang  der  Musikgeschichte  und  bestehen 
standig  nebeneinander,  manchmal  feindlich,  bisweilen  in  innigster  Freund- 
schaft;  wo  gegenseitige  MiBachtung  herrscht,  da  klafft  ein  RiB  zwischen 
Volks-  und  Kunstmusik,  wo  Achtung,  Liebe  und  Beiruchtung  walten,  da 
entstehen  echte  Kunstwerke  in  beiden  Lagern.  Das  i7.und  18.  Jahrhundert 
war  eine  solche  Bliitezeit  der  Melodie  und  Polyphonie,  die  uns  die  schonsten 
Tanz-  und  Liedweisen,  aber  auch  kunstvollste  Tonbauten  schenkte. 
Bgreiflich  mochten  die  Kunstmusiker  iriiherer  Zeiten  weniger  das  Melo- 
dieren  pflegen,  als  die  vielen  noch  unbekannten  Wunder  des  Tonraums  und 
der  Stimmverflechtung  erkunden  und  die  polyphone  Technik  erproben.  Den 
spateren  Gipfelmeistern  ihr  Handwerkszeug  zu  schaffen,  darum  miihten  sich 
alle  ehrgeizigen,  technisch  virtuos  begabten  Musiker,  schon  weil  das  Melo- 
dieren  mehr  eine  Naturgabe  als  Ergebnis  technischen  FleiBes  ist,  mehr  Ver- 
machtnis  als  erworbener  Besitz.  Oft  beneiden  sich  Melodist  und  Polyphonist, 
wie  Erbe  und  Verwalter  eines  Verm6gens  sich  einander  Taugenichtse  schelten. 
Vom  Erwachen  des  polyphonen  Geschmacks  an  bis  gegen  1600  war  das 
Schaffen  der  Kunstmusiker  mehr  oder  weniger  melodiefeindlich.  Sie  setzten 
an  die  Stelle  der  rhythmisch  organisierten  Melodie,  die  ein  in  sich  leicht  ver- 
letzliches  Wesen  ist,  die  fiigsamere  metrisch  berechnete  Tonlinie,  die  man 
strecken,  biegen,  dehnen  und  kiirzen  kann,  ganz  nach  den  Zwecken  der 
StimmAechtung.  Nur  in  diesem  Sinne  bedienten  sie  sich  auch  der  Melodie,  um 
sie  zur  Tonlinie  des  cantus  firmus  entseelt,  zur  Leitlinie  eines  verkiinstelten 
TongeAechts  zu  machen.  Nicht  diese  Kunststiicke,  einzig  die  besten  Melodien 
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jener  Jahrhunderte  leben  noch  heute  unmittelbar  oder  mittelbar  in  den 
Varianten  spaterer  Geschlechter;  an  den  polyphonen  Kiinsteleien  selbst  der 
Begabtesten  aus  jenen  Kontrapunktschulen  konnen  nur  Historiker  und  von 
ihnen  beeinnuBte  Horer  ein  Interesse  haben,  das  diese  Interessenten  aber 
nicht  hinreichend  vom  reinen  Kunstgefallen  zu  scheiden  wissen. 
Mit  dem  IJ.  Jahrhundert  anderte  sich  der  Geschmack  auch  der  Kunstmusiker. 
Sie  hatten  sich  offenbar  miide  und  satt  kontrapunktiert  und  besannen  sich 
wieder  auf  das  Recht  und  die  Schonheit  der  echten  Melodie.  Die  Italiener 
gingen  voran  und  Deutschland  folgte.  Auch  der  Kunstmusiker  strebte  jetzt, 
Melodien  zu  schreiben,  wie  sie  seit  langem  von  satztechnisch  gewiB  unbe- 
holfeneren,  aber  dem  Wesen  der  reinen  Musik  nahergebliebeneren  Volks- 
musikern,  fahrenden  Leuten  zur  Laute  gesungen  worden  waren.  Man  strebte 
nun  einen  Klangsatz  an,  der  die  Melodie  nicht  wie  friiher  umstrickte  und 
erstickte  und  ihr  die  Gelenke  verdrehte,  sondern  sie  emporhob,  trug  und 
sinnvoll  unterstrich,  kurz:  der  ihr  diente.  An  der  schlichten  Melodie  hat  sich 
die  Kunstmusik  mehrere  Male  erfrischt  und  wieder  aufgerichtet,  wenn  sie, 
entwicklungsgeschichtlich  notwendig  oder  durch  spielerischen  Ubermut  der 
Techniker,  vom  rhythmisch  tektonischen  Tonbauen  ins  metrisch  rechnerische 
Kombinieren  hinunterglitt.  Und  immer  waren  die,  die  den  Bekennermut 
zur  melodischen  Schlichtheit  in  Zeiten  technischer  Uberkultur  aufbrachten, 
die  wahren  Bahnbrecher,  auch  wenn  sie  nicht,  wie  der  einzige  Beethoven,  zu- 
gleich  auch  Vollender  zu  sein  vermochten. 

Auch  heute  regt  sich  wieder,  seit  Kunstmusiker  jahrzehntelang  sich  iiberbieten, 
an  der  Melodie  vorbei  und  um  sie  herum  zu  komponieren,  der  Ruf  nach  der 
wahren  Herrscherin  der  Tonkunst.  Nachdem  man  bis  in  die  Niederungen  der 
Tonfarbe-  und  Gerauschkunst  gestiegen  und  sich  dort  iiberdriissig  stimuliert 
hat,  verlangen  selbst  manche  der  Exzedenten,  wie  Zecher  nach  dem  Gelage 
einen  reinen  Melodietrunk.  Es  wird  aber  noch  einige  Zeit  vergehen,  bis  sich 
der  anarchische  Zustand  unserer  Musik  geklart  hat,  bis  die  Verwiistungen 
eingeebnet  und  iiberwachsen  sind,  bis  ein  Boden  gelegt  ist,  auf  dem  ein  eigen- 
wiichsiger  Melodist  und  starker  Tektoniker  des  Tonsatzes  sich  emporrecken 
kann.  Dann  erst  wird  man  auch  das  Ohr  haben,  zu  horen,  daB  auch  in  diesen 
Jahrzehnten,  abseits  von  Zunftherrschaft  und  Modegunst,  gute  Melodien  ge- 
baut  wurden,  wenn  erst  um  sie  der  verklarende  Schimmer  gelebten  Lebens 
schwebt. 

*     *  * 

Wie  der  Tonkosmos,  von  dem  eine  jede  tektonisch  voll  entfaltete  Melodie  ein 
Beispiel  gibt,  tonraumlich-  und  tonfolgeschon  zu  gestalten,  nach  welchen 
Gesetzen  und  Regeln  die  Wellen  der  Erregungen  und  Beruhigungen,  der 
Spannungen  und  Entspannungen  zu  schwingen  haben,  damit  das  asthetische 
Gefiihl  der  Belebung  unseres  BewuBtseins  in  Freude  und  Ernst,  das  von  den 
Triebgefiihlen  der  Skala  Lust  —  Unlust  wesentlich  verschieden  ist,  aufbliiht, 
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das  ist  bisher  nur  hochst  unvollkommen  von  der  Musiktheorie  erkannt  und 
wird  das  dem  Konner  selber  geheimnisvolle  Kiinstlerworrecht  bleiben.  Aber 
was  kiinstlerische  Phantasie,  abgesehen  von  ihren  ewig  ratselhaiten  exem- 
plarischen  Musterleistungen  als  BewuBtseinsrichtung  ist,  das  laBt  sich  wohl 
sagen,  wenn  man  es  im  Verein  und  auch  wieder  gesondert  von  der  vor-  und 
darstellenden  Richtung  auf  den  Kunstgegenstand  hin  erortert.  Kunsttheorie 
und  -asthetik  wachsen  aneinander,  vorausgesetzt,  daB  man  unter  Theorie  nicht 
bloB  ein  Sammeln  und  Beschreiben  von  biologisch  und  psychologischen  Tat- 
sachen  und  Vorga.ngen  versteht,  sondern  wenn  man  sie  dariiber  als  eine  auf 
erkenntniskritischer  Methode  fuBende  normative  Wissenschaft  nimmt. 
So  vollkommen  auch  die  Forschung  spaterhin  diese  Vorgange  darlegen  mag, 
die  Kunst,  den  rhythmisch  organisierten  Tonkorper  in  Schonheit  aufleuchten 
zu  lassen,  bleibt  immer  das  konigliche  Vorrecht  des  Kiinstlers,  eine  ihm  selber 
ratselhafte  Gunst  der  Natur,  ihr  hochstes  kiinstlerisches  Werkzeug  sein  zu 
diirfen.  Er  empfangt  sie  wie  das  Kind  seine  Schonheit,  tragt  sie  ohne  Eitel- 
keit,  froh,  mit  seinem  kunstschonen  Werk  neben  die  Naturschonheit  treten, 
ihre  asthetische  Gewalt  durch  seine  kiinstlerische  Kultur  erganzen  zu  diirfen. 
Asthetisches  Ingenium  ist  jedem  gewahrt,  freilich  nur  gemaB  dem  Umfange 
und  der  Art  seines  BewuBtseins  iiberhaupt.  Jeder  ist  etwas  Kiinstler  —  pro- 
duktiv  oder  doch  im  Empfangen  — ,  jeder  ist  auch  Melodist,  wie  keiner  von 
den  kiinstlerischen  Verschlingungen  der  Farbe  unberiihrt  bleibt.  Jedem  sind 
mehr  oder  minder  Gunstmomente  geschenkt,  seine  BewuBtseinsrichtungen 
zur  Einstimmigkeit  einzustimmen,  wo  dann  das  Individuum  sich  iiber  seine 
irdische  Gebundenheit  emporzuschwingen  scheint  in  eine  schone  Scheinwelt 
hinein,  sei  es  mitgerissen  von  dem  kiinstlerischen  Hauche  eines  Starkeren 
oder  sich  selbst  emporreiBend  in  schopterischer  Ekstase. 
Wohin  weist  die  Melodie?  Sie,  das  reinste  Erzeugnis  und  darum  das  echte 
Zeugnis  eines  ungespaltenen,  in  sich  selber  seligen  BewuBtseins?  Sie,  die 
Mahnerin  an  unsere  vorbewuBte  reine  Kindheit,  wo  wir  noch  am  Rande  der 
Unendlichkeit  schwebten  ?  —  In  das  Bodenlose,  aus  dem  wir  kommen,  in 
das  wir  miinden,  iiber  dem  wir  schweben.  Da  hinein  zu  lauschen  vermag 
nur  der  reine  Farb-  und  Tonsinn.  Von  dorther  schimmert  etwas  und  tont  ein 
magisches  Raunen,  von  dem  der  Musiker  in  seinen  hellhorigsten  Momenten 
etwas  erlauscht.  Nur  so  gewonnene  Melodien  sind  echt  und  iiberzeitlich.  Sie 
gelingen  keiner  Technik.  Die  bringt  es  nur  zu  Kunstprodukten,  welche  mehr 
aus  Selbstgefalligkeit,  wie  wir  es  so  weit  gebracht,  als  aus  innerer  Not  und 
Demut  gefertigt  werden,  und  verschwinden  miissen,  wenn  die  Mode  eine 
neue  Nuance  wiinscht.  Zum  einen  Ohre  hinein,  zum  andern  hinaus.  Nur  die 
unbeirrte  Seele  antwortet  auf  Anrufe  aus  der  Heimat.  Wenige  empfangen 
solche  Anrufe. 


DIE  TROPEN  UND  IHRE  SPANNUNGEN 

ZUM  DREIKLANG 


ulius  Korngold,  der  Musikreferent  der  »Neuen  Freien  Presse«,  schreibt 


J  anlaBlich  des  Musik-  und  Theaterfestes  der  Stadt  Wien:  »Die  Zw61fton- 
reihe!  Da  haben  wir  die  neue  Kostfrau  der  Musik,  mit  der  wir  schon  bei 
Josef  Matthias  Hauer  zusammenzutreffen  das  Vergniigen  hatten.  Schone 
Maske,  ich  kenne  dich:  du  bist  ja  nur  die  alte  chromatische  Tonleiter,  die 
nun  ein  Putsch  auBer  Beziehung  zur  Diatonik  setzen  will.  Denn  bisher  wurde 
sie  in  die  tonale  Armee,  deren  Schlagkrait  steigernd,  eingereiht;  nun  soll  sie 
fiir  atonales  Freischarlertum  assentiert  werden.  In  der  tonalen  Musik  wirkt 
eben  die  chromatische  Leiter  nur  insofern  motiv-,  form-  und  satzbildend, 
als  ihre  Tone  und  Intenralle  auf  Tonalitat  und  Tonarten  bezogen  und  in 
diesem  Sinne  auskomponiert  werden.  Und  dies  in  vielhundertjahriger  Ent- 
wicklung  mit  gutem  Grunde.  Denn  schon  die  alte  chromatische  Leiter  stellt 
ihre  zwolf  Tone  einander  gleich,  ertotet  gleichsam  jedes  Eigenleben  in  ihnen. 
Sie  weiB  nichts  von  den  Mannigfaltigkeiten  der  diatonischen  Grundreihen 
und  deren  Variierungs-  und  Erweiterungsfahigkeiten  (Kirchentonarten,  exo- 
tische  Leitern  usw.),  nichts  von  dem  Innenleben,  das  in  jenen  pulst  und  eine 
Folge  der  vielfaltigsten  Mischungen  von  Chroma,  von  Erhohung  und  Er- 
niedrigung,  von  Dissonanz  und  Aufl6sung,  von  Leittonfunktion,  von  har- 
moniefremden  Tonen,  von  Modulation  und  Alteration  ist.  Die  chromatische 
Leiter  verliert  aber  vollends  bei  Umdeutung  in  eine  tonalitatsf eindliche  Zw61f- 
tonreihe  alle  Energien  und  Spannungen,  weil  kein  Ton  vorherrscht,  keiner 
Grundton,  keiner  Leitton  ist.  Warum  laBt  man  nicht  allenfalls  diese  Zw61f- 
tonreihe  f iir  besondere  Wirkungen  dem  bisherigen  Besitzstande  hinzutreten  ? 
Antwort:  Weil  das  ja  nicht  mehr  Revolution,  sondern  Evolution  ware,  und 
nicht  der  musikalischen  Impotenz,  sei  es  auch  nur  scheinbar,  aufhelfen 
konnte.  Vorgeschiitzt  wird  auch,  daB  diese  Verdrangung  der  Tonarten  durch 
die  atonal  beniitzte  Zw6lftonreihe  dazu  dienen  soll,  dem  »Bediirfnis  nach  der 
Dissonanz«  zu  dienen,  die  angeblich  weniger  verbraucht  sei  als  die  Konso- 
nanz.  Auch  dieses  Argument  muB  sich  den  trockenen  Einwurf  gefallen  lassen, 
daB  sich,  wie  die  tagliche  traurige  Erfahrung  nur  allzu  drastisch  lehrt,  nichts 
schneller  verbrauche  als  die  Dissonanz,  zumal  in  der  derzeit  iiblichen  Haufung. 
Demgegeniiber  erweist  die  alte  Konsonanz  recht  beiriedigende  Lebenskraft; 
sie  bliiht,  gedeiht,  siegt  noch  immer  in  der  gesamten  klassischen,  roman- 
tischen,  neuromantischen  und  modernsten  tonalen  Musik,  offenbar  schon 
darum,  weil  sie  der  Natur  nahersteht,  die  nun  einmal  in  erster  Reihe  die 
konsonierenden  Grundakkorde  geschaffen  hat. «  — 
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Im  folgenden  mogen  unerschiitterliche  Tatsachen  fiir  sich  selber  sprechen. 
Die  Zw61ftonleiter  hat  bekanntlich  479  001  600  Melosmoglichkeiten.  Um 
diese  Moglichkeiten  nur  einigermaBen  iiberschauen  zu  konnen,  habe  ich  sie, 
schon  im  Jahre  1921,  in  Tropen  (Wendungen)  eingeteilt,  und  zwar  so:  jede 
Melosreihe  wird  durch  einen  Taktstrich  in  zwei  HaJften  zerlegt,  deren  jede 
sechs  Tone  umfa6t.  Die  Tone  der  einen  Halfte  stehen  nun  zueinander  und  zu 
den  Tonen  der  anderen  Halfte  in  ganz  bestimmten  Intervallverhaltnissen, 
und  auf  diese  Weise  erhalten  wir  44  solcher  Moglichkeiten,  also  44  Tropen. 
Wenn  ich  nun  die  Tone  einer  jeden  Ha.lfte  dieser  Tropen  vertikal  unterein- 
anderstelle,  so  entstehen  Sechstonakkorde,  die  naturlich  eine  ganz  bestimmte 
Struktur  haben,  die  sich  von  der  aller  anderen  unterscheidet.  In  Ermangelung 
von  speziellen  Namen  fiir  diese  Sechstonklange  miissen  wir  sie  nach  den 
Tropen  bezeichnen,  z.  B.  die  Sechsklange  der  5.  Trope  usw.  Ich  bin  in  der 
Lage,  alle  Sechsklange  anfuhren  zu  konnen  (alle,  die  es  gibt!),  wobei  ich  auf- 
merksam  mache,  daB  die  Umkehrungen  (wie  bei  den  Dreiklangen:  Sext- 
akkord,  Quartsextakkord)  und  die  Transpositionen  in  die  12  Tonlagen  am 
Wesen  der  Akkorde  ja  bekanntlich  nichts  andern.  Es  wird  sich  einer  denken: 
da  gibt  es  also  im  ganzen  88  verschiedene  Sechsklange,  weil  jede  Trope  deren 
zwei  hat.  Die  Rechnung  stimmt  aber  nicht  ganz,  denn  es  kommen  einige  Aus- 
nahmen  vor  ( Wiederholungen) ,  die  ich  zwar  genau  kenne,  die  ich  aber  dem 
Leser  vorenthalte,  um  ihn  zur  Kontrolle  anzuregen.  Jedenfalls  sind  in  der 
Tabelle  *)  alle  Sechsklange  enthalten,  in  ganzen  Noten  geschrieben,  wahrend 
daneben  ihre  »Aufl6sungen«  in  Viertelpunkten  stehen.  Selbstverstandlich 
gibt  es  nicht  nur  diese  hier  notierten  Dreiklangsauilosungen,  sondern  noch 
andere.  Jeder  »atonale«  Akkord  (auch  Sieben-,  Achtklange  usw.)  ist  irgendwie 
im  Dreiklang  verankert,  theoretisch  sowohl  als  auch  praktisch  beim  Horen. 
Freilich,  wieder  eine  andere  Frage  ist  es,  warum  diese  Klange  in  den  atonalen 
Kompositionen  nicht  fallweise  »aufgelost«  werden,  sozusagen  einen  »Schliissel« 
bekommen.  Ich  bin  iiberzeugt,  da8  wirklich  musikalische  Menschen  die 
Spannungen  und  Entspannungen  der  Zw6lftonmusik  spiiren,  auch  wenn  sie 
ihnen  nicht  immer  gleich  klar  zur  BewuBtheit  kommen,  und  auch,  wenn 
ihnen  nicht  jedesmal  »H6rkriicken«  untergeschoben  werden. 


*)  Siehe  die  Musikbeilage  des  rorliegenden  Heftas. 


GIACOMO  PUCCINI  t 

VON 

ADOLF  WEISSMANN-BERLIN 

Der  zugkraftigste  Opernkomponist  unserer  Zeit  war  eben  darum  lange 
Zeit  der  angefeindetste.  Die  beispiellose  Beliebtheit  und  Volkstiimlichkeit 
Puccinis  gerade  bei  den  mittleren  und  mondanen  Schichten  der  ganzen  Welt 
machte  ihn  anderen  verhafit.  Und  nicht  nur  Schaffenden,  nicht  nur  Musikern, 
sondern  auch  solchen,  die  keinen  beruilichen  Grund  zur  Bitterkeit  ihm  gegen- 
iiber  hatten.  Dabei  sprachen  gerade  auch  Schaffende  von  Rang  wie  Richard 
Straufi,  Ferruccio  Busoni,  selbst  Strawinskij  von  ihm  mit  Hochachtung. 
Und  Puccini  wuBte  seinen  Erfolg  mit  der  liebenswiirdigen  Bescheidenheit 
eines  Gentleman  zu  tragen.  Die  Vorwiirfe,  die  von  einzelnen  Kritikern  in 
aller  Welt  gegen  ihn  erhoben  wurden,  trafen  ihn  dcch  schwer.  Er  wollte  nicht 
nur  als  Publikumsliebling,  sondern  auch  als  Kiinstler,  als  Musiker  unserer  Zeit 
geachtet  sein.  Da  aber  gerade  in  den  letzten  Jahren  die  Feindschaft  gewisser 
Kreise  der  Duldung,  ja  selbst  der  Schatzung  gewichen  war,  so  ist  er  mit  dem 
Gefuhl,  dafi  seine  Meisterschaft  im  allgemeinen  anerkannt  sei,  aus  der  Welt 
geschieden. 

Ein  Meister  innerhalb  der  Grenze,  die  er  sich  selbst  gesteckt  hatte,  das 
war  er. 

Gegen  Ende  seines  Daseins  begriiBt  in  ihm  kein  Geringerer  als  Verdi  einen 
verheifiungsvollen  Ankommling  der  Oper.  Er  kennt  ihn  kaum,  aber  er  weiB 
von  ihm,  dafi  er  nicht  sinfonisch  sondern  theatralisch  denkt  und  musiziert. 
Man  mag  dies  als  symptomatisch  betrachten. 

Um  Puccinis  historische  Stellung  zu  erkennen,  muB  man  ihn  als  Italiener 
und  in  seiner  Beziehung  zur  Oper  iiberhaupt  sehen.  Er  hat  es  als  einziger 
nach  Verdi  fertig  gebracht,  italienisch  zu  bleiben  und  doch  einen  Widerhall 
bis  in  die  fernsten  Erdteile  zu  nnden.  Er  ist  der  Opernkcirponist  unserer 
Tage. 

Zweierlei  bedingt  seine  Leistung:  eine  tiefinnerliche  Verkniipfung  mit  dem 
Theater,  ein  klarer  Blick  fiir  dessen  Notwendigkeiten  und  eine  Fahigkeit, 
sich  innerhalb  des  Theaters  so  zu  illusionieren,  dafi  er  an  sein  Werk  und  an 
seine  Gesch6pfe  glaubt.  Es  ist  darum  immer  unrichtig  gewesen,  ihm  Unehr- 
lichkeit,  Unechtheit  vorzuwerfen.  Puccini  mochte  in  der  Wahl  des  Tosca- 
Stoffes  noch  so  sehr  mit  der  Wirkung  der  Krafiheit  auf  das  Publikum  rechnen: 
hatte  sich  einmal  dieser  Stoff  seiner  bemachtigt,  dann  war  er  innerlich  von 
ihm  durchdrungen.  Und  mochten  die  Belasco-Stiicke  »Butterfly«  und  »Das 
Madchen  aus  dem  goldenen  Westen«  einen  ncch  so  fernen  Lokalton  haben: 
kaum  hatte  sie  Puccini  sich  angeeignet,  wurden  sie  mit  seinem  spezifischen 
Ton  erfiillt,  weil  er  mit  seinen  Gesch6pfen  lebte. 
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DaB  er  dies  vermochte,  beruht  selbstversta.ndlich  auf  einer  durchaus  unmeta- 
physischen  Anlage.  Hier  sind  ganz  andere  Begrenzungen  als  in  Verdi,  seinem 
groBen  Vorbild,  zu  finden.  Auch  Verdi  war  im  letzten  Grunde  unmetaphysisch. 
Aber,  zu  einem  langen  Leben  geboren,  hatte  er  auch  die  Spannweite  einer  Be- 
gabung,  die  bis  an  die  Grenze  des  Metaphysischen  reichte.  Verdi  hat  bis  tief 
in  die  Jahre  der  Reife  die  krassesten  Stoffe  nicht  verabscheut.  Vom  Damon 
des  Theaters  besessen,  konnte  er  nicht  anders  als  Mittel  wahlen,  die  er  bereit 
war,  durch  seine  Kunst  zu  rechtfertigen.  Denn  Verdi  hatte,  zum  Unterschied 
von  Puccini,  immer  das  Gefiihl,  daB  Musik  ein  Jenseits  von  Melodie,  Harmonie 
und  Rhythmus  sei.  Nur  darum  konnte  er  den  »Falstaff«  und  Quattro  Pezzi 
Sacri  schreiben. 

Die  Spannweite  der  Begabung  Puccinis,  darum  auch  seine  Entwicklungs- 
moglichkeiten  waren  weit  geringer.  Seine  Menschlichkeit,  so  liebenswert  sie 
war,  hatte  nicht  die  Hintergriinde  der  Verdischen.  Ein  Verdi  verkehrte  nicht 
nur  im  Geiste  mit  Shakespeare,  sondern  suchte  sich  in  rastloser  Arbeit  zu  der 
psychologischen  Hohe  emporzuentwickeln,  die  ihn  eines  solchen  Verkehrs 
wiirdig  machte.  Und  sein  kiinstlerischer  Ehrgeiz  wurde  angestachelt  durch 
die  ungeheure  Erscheinung  Wagners.  Es  galt,  das  Italienertum  gegeniiber 
der  deutschen  Kunst  beispielhaft  durchzusetzen.  Verdi  empfand  das  schlieB- 
lich  als  seine  historische  Sendung. 

Puccini  (der  nun  von  der  Nachbarschaft  Verdis  befreit  werden  soll)  ist  Nach- 
fahre  Wagners.  Es  gilt  sich  zu  behaupten.  Wagner  nicht  zu  verleugnen 
und  doch  sich  von  ihm  nicht  iiberwaltigen  zu  lassen:  dies  ist  seine  groBe 
Aufgabe.  Er  sieht:  es  lastet  auf  der  Welt  das  Pathos  dieser  Kunst.  Ein  »Tri- 
stan«,  der  das  Erotische  ins  Ubersinnliche,  Metaphysische  hebt,  ist  durchaus 
unitalienisch.  Steigen  wir  ins  Irdische  hinab;  vielmehr  bleiben  wir,  wo  wir 
sind.  Noch  immer  ist  die  Frau  die  bewegende  Kraft  der  Oper.  Aber  es  soll  die 
Frau  der  Gegenwart,  die  mondane,  gesellschaftliche  sein.  Fur  sie  hat  Puccini 
eine  Zartlichkeit,  die  den  lyrischen  Grundton  seiner  Oper  abgeben  wird. 
An  dem  Pathos  Wagners  bemerkt  der  klarblickende  Italiener,  daB  es  eine  gar 
nicht  durchiiihrbare  Belastung  des  Opernbesuchers  bedeutet.  Denn  es  ist 
Tauschung,  wenn  man  glaubt,  es  sei  moglich,  zu  gleicher  Zeit  Verstand,  Auge, 
Sinnlichkeit  unverkurzt  in  Beschlag  nehmen  zu  konnen.  Es  tritt  immer  wie- 
der,  wo  die  Musik  stark  ist,  eine  Verdunklung  der  wirklich  geistigen  Fahig- 
keiten  ein.  Ware  Wagners  Musik  nicht  iiberwaltigend,  dann  ware  alles  Riesen- 
aufgebot  an  anderen  Mitteln  wirkungslos.  Da  sie  es  aber  ist,  hat  solcher 
Aufwand  dieFolge,  daB  der  zuhorendeMensch  ganz  von  ihr  benommen  ist  und 
ftir  das  meiste  andere  nur  halbe  Aufmerksamkeit  aufbringt.  Puccini  ist  nach 
seiner  ganzen  natiirlichen  und  begrenzten  Anlage  nicht  der  Mann,  unniitzen 
Aufwand  zu  treiben.  Er  zielt  auf  das  Notwendige  mit  haushalterischer  Spar- 
samkeit.  Spannung  will  er  erzeugen,  doch  nicht  Abspannung.  Seine  Zuh6rer 
sollen  sich  nicht  iiber  ihn  beklagen  konnen.  Er  wird  ihnen  in  rascher  Folge, 
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auf  der  Grundlage  einer  fesselnden  Handlung,  Musik  und  Dialog,  kontrast- 
reich  sich  ablosend,  bieten. 
Dies  ist  zunachst  sein  Erfolg. 

Aber  es  bedarf  doch  schopferischer  musikalischer  Kraite,  um  das  durchzu- 
fiihren.  Es  bedarf  einer  eigenen  Melodie,  um  gerade  die  Stimmungssphare, 
die  ihm  liegt  und  die  er  wahlt,  mit  Musik  zu  fiillen.  Der  Verzicht  auf  jede 
hohere  Dramatik  ist  naturgegeben.  Im  Ausdruck  des  Zarten  und  Liebens- 
wiirdigen,  im  —  sagen  wir  —  parfiimierten  Wohlklang,  den  er  doch  als  echt 
empnndet,  wird  sich  seine  Ernndungsgabe  bewahren.  Aber  seine  Meisterschaft 
ist  von  eigenster  Pragung  in  der  Art,  wie  er  das  Wort  in  die  Musik  eingehen 
laBt.  Nie  vorher  hat  ein  Italiener  das  Parlando  mit  so  geringem  Einsatz  so 
wirkungsvoll  ausgebaut.  Wer  genau  hinhorcht,  spiirt,  daB  Puccini  an  der 
»Meistersinger«-Rede  gereift  ist,  da8  er  sie  auf  das  MaB  des  Italienischen, 
seiner  Oper,  gebracht  hat.  Er  laBt  das  Wort  laufen,  gibt  ihm  einen  leichten 
akkordlichen  Untergrund,  ist  aber  immer  bereit,  es  voller  zu  begleiten  und  in 
seine  Melodie  iiberzufiihren.  Uberall  taucht  Leitmotivisches  auf.  Aber  das 
Leitmotiv  ist  entpsychologisiert,  in  die  Tatsachlichkeit  des  Theaters  ein- 
bezogen.  Nirgends  der  Versuch,  diesen  theatralisch  wirksamen  Verlauf  durch 
sinfonisches  Gewebe  zu  storen.  Dagegen  bleibt  die  Hinneigung  zum  Chanson 
nicht  ohne  harmonische  Verfiihrungen.  Der  Musiker  Puccini,  von  untriig- 
lichem  Ohr  und  von  sicherstem  Handgelenk,  hat  gewiB  nicht  den  Neue- 
rungstrieb  des  Bahnbrechers.  Aber  er  verwertet,  was  der  Impressionismus  an 
neuem  Klang  bringt,  fiir  sich,  im  Sinne  seines  Theaters.  Fiir  das  Mondane, 
fiir  das  Pikante,  fiir  alle  Zartheiten  und  Zartlichkeiten  in  seiner  gesellschaft- 
lichen  Welt  ist  er  bereit,  das  System  der  Ganztonfolgen  anzunehmen.  Wie 
er's  tut,  das  ist  seine  Kunst.  Da  sie  sich  innerhalb  der  von  ihm  selbst  ge- 
zogenen  Grenzen  abspielt,  muB  der  Gebrauch  auch  des  Ungewohnten  stereotyp 
und  Anreiz  zur  Nachahmung  fiir  Minderbegabte,  aber  Anspruchsvollere 
werden. 

Denn  die  Meisterschaft  eines  Puccini,  der  sich  nie  unlosbare  Probleme  stellt, 
bleibt  uns  doch  auch  wahre  Kabinettstiicke  nicht  schuldig.  Der  Unpoly- 
phoniker  Puccini,  der  in  der  Miniatur  selig  ist,  kann  nicht  nur,  wenn  es  sein 
Ziel  fordert,  ein  Fugato  seiner  Art  hinstellen,  wie  etwa  am  Anfang  der  Butter- 
fly.  Er  gibt  uns  im  zweiten  Manon-Akt  reizenden  Nachhall  der  Madrigal- 
herrlichkeit,  er  baut  sein  erstes  Tosca-Finale  iiber  einem  stolzen  Orgelpunkt. 
Und  es  lassen  sich  Beispiele  genug  fiir  diese  unweigerliche  Sicherheit  der  Hand 
anfuhren,  die  der  Zielsicherheit  des  Blickes  entspricht.  Der  Musiker  konnte, 
was  der  Theatraliker  wollte.  Er  schrieb  nicht  Partituren  fiir  das  Auge:  er 
horte  seine  Musik  innerlich  genau  so,  wie  sie  spater  erklang.  Nirgends  ein 
triibender  Nebel.  Sparsamkeit  in  der  Verwendung  des  Orchesters,  das  der 
Stimme  nicht  getahrlich  werden,  sondern  sie  nur  stiitzen  darf,  und  doch 
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hochste  Klangausniitzung.  Sein  Unisono  von  Streichern  mit  der  Melodie  des 
Sangers  bis  in  die  letzten  Steigerungen  mag  auf  die  Dauer  eine  heftige  Reak- 
tion  im  Zuh6rer  hervorrufen:  es  ist  ebensosehr  aus  der  Naivita.t  eines  echten 
Theatralikers  erwachsen  wie  aus  dem  Gefiihl  fiir  die  Stimme,  die  sich  auf 
solchem  Grunde  ungehemmt  ausleben  darf. 

Aber  er  stand  auch  im  Dienste  der  Poesie.  Puccini  war,  als  Italiener,  gewiB 
kein  Romantiker  in  unserem  Sinne,  wenn  er  auch  in  seinem  so  kennzeich- 
nenden  »Villi«  Miene  machte,  den  Spuren  deutscher  Romantik  zu  folgen. 
Die  kleinen  Frauen,  die  er  liebte,  verklarte  er  so,  daB  der  hohere,  aber  nicht 
schopferische  Msnsch  den  Widerspruch  zwischen  dem  Subjekt  und  seiner 
Behandlung  vom  Standpunkt  der  Vernunft  aus  leicht  als  peinlich  empfindet. 
Und  doch:  in  Manon,  in  Mimi  sind  Typen  gepragt.  In  »Manon«  hat  Puccini 
sich  von  der  Poesie  der  Gestalt,  wie  er  sie  sah,  so  fangen  lassen,  daB  er  sich 
mit  ihr  sogar  in  die  amerikanische  Wiiste  verlor  und  sein  Gesch6pf  in  einer 
Lyrik  veratmen  lieB,  die  ihn  in  Nachteil  gegeniiber  Massenet  brachte.  Noch 
in  »Tosca«  rettet  sich  die  Poesie  Puccinis  in  den  dritten  Akt,  wo  das  auf- 
dammernde  Rom  den  Stimmungsmusiker  auf  der  Hohe  zeigt.  In  der  sehr 
amerikanischen  »Butterfly«,  deren  Trippeln  noch  ein  japanisiertes  Italienisch 
ist,  wird  das  Urmotiv,  das  ihn  zur  Komposition  dieser  Oper  fiihrte,  durch 
die  zarte  Behandlung  der  Heldin  entschuldigt.  Und  Puccini  erreicht  es,  daB 
die  Illusion  bei  denen,  an  die  er  sich  wendet,  vollkommen  ist.  Auch  ihr 
Schicksal  hat  ganze  Tranenbache  gekostet.  Die  stumme  wartende  ButterAy 
mit  jenem  beharrlichen  Sordino  des  Orchesters  aber  ist  ein  Einfall,  der  selbst 
fiir  Banalitat  und  Scheintragik  entschadigt.  Und  wenn  Puccini  gar  kalifor- 
nische  Filmdramatik  in  neuimpressionistisch  schillernde  Musik  zu  ubertragen 
sucht,  dann  noch  bekennt  er  sich  in  einem  Lied  vom  Heimweh.  Immer  wieder 
versohnt  er  dadurch,  daB  er  an  dem  veristischen  Knalleffekt  scheitert. 
Ihn  als  Fiihrer  des  Verismo  zu  verleumden,  den  er  mit  Mascagni,  Leon- 
cavallo  und  selbst  Umberto  Giordano  weit  hinter  sich  gelassen  hat,  ist  wahr- 
haftig  gegen  alle  Wahrheit. 

Aber  auch  nach  eigenem  Gefiihl  hatte  sich  Puccini  zu  weit  von  seiner  wahren 
Natur  entfernt.  An  Brutalitaten  hatte  er  vorbei  komponiert,  sie  durch  sich 
selbst  wirken  lassen.  Er  blieb  der  Kleindichter  der  »Manon«  und  der  »Bohĕrne«. 
Doch  es  sprach  zu  ihm  auch,  je  reifer  er  wurde,  das  Beispiel  Verdis.  Wahrend 
Leben  und  Schaffen  durch  das  Mondane  bestimmt  schienen,  der  Stammgast 
des  Cafĕ  Biffi  in  Mailand  mit  dem  Stadtischen  verkniipft  war,  hatte  doch 
der  Villenbewohner  von  Torre  del  Lago  und  Viareggio  die  Verbundenheit 
mit  dem  heimatlichen  Grund  und  Boden  bewahrt.  Puccini  lebte  in  der  Natur, 
nicht  als  tatiger  Ackerbauer  wie  Verdi,  aber  doch  so  weit,  als  es  das  zum 
Betrieb  entwickelte  neue  Italien  zulieB. 

Und  Puccini  reihte  an  seine  Erfolgsopern  seinen  »Falstaff«:  den  »Gianni 
Schicchi«.  GewiB  ist  dieser  ernste  SpaB  nur  das  letzte  Stiick  von  drei  Ein- 
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aktern,  die  ein  kiinstlerisches  Gesamtbekenntnis  bedeuten  sollen.  Aber  auch, 
so  sehr  sich  Puccini  dagegen  straubte  und  so  sehr  er  »Suora  Angelica«  liebte, 
das  wirksamste  und  iiberraschendste.  Denn  die  Einmotivik  als  technisches 
Baumittel  hat  wohl  kaum  je  eine  so  durchgehende  und  befriedigende  Aus- 
wertung  gefunden.  Uber  einem  Stiick  Volksleben  fallt  der  Vorhang. 
Es  sollte  noch  »Turandot«  nach  Gozzi  kommen,  von  dem  mir  Puccini  viel 
erzahlte.  Miihevoll  gearbeitet  und,  fern  von  »Butterfly«,  mit  demvollen  Einsatz 
des  Kiinstlertums,  im  Sinne  Puccinis,  geschaffen.  Und  wohl  in  allen  diesen 
Jahren  nicht  ganz  zu  Ende  gefuhrt. 

*     *  * 

So  hatte  er  unbeirrt  der  traditionellen  Oper  gedient  und  sie  nach  seinen  Kraf- 
ten,  nach  seiner  Eigenart  geiordert.  Dies  in  einer  Zeit,  wo  der  Glaube  an  die 
Oper  erschiittert  war,  und  wo  alle  jungen  Musiker  Italiens  mit  verfeinertem 
Geist,  aber  geschwachter  Sinnlichkeit  iiber  StrauB,  Debussy,  Strawinskij,  je 
nachdem,  vom  sogenannten  Opernkitsch  nach  anderen  Ufern  strebten.  Ein 
neues  Rinascimento  wird  gesucht.  Ein  Pizzetti  will  das  italienische  Musik- 
drama  schaffen.  Puccini,  ein  Musiker  immerhin  von  Sinnlichkeit,  blieb  er 
selbst  und  stieg,  so  weit  er  steigen  konnte.  Als  Retter  der  Oper  wirkte  er  auf 
komponierende  Zeitgenossen.  Als  Meister  wurde  er  schlieBlich  iiberall  geehrt. 
Italien  hat  Grund,  um  ihn  zu  trauern.  Die  Sanger,  darum  auch  die  Opern- 
hauser  werden  noch  lange  auf  ihn  angewiesen  sein.  Er  hat  das  groBe  Meister- 
stiick  vollbracht,  eine  altersschwache  Gattung  fiir  Jahrzehnte  galvanisiert 
zu  haben.  Er  hat  die  Oper  des  Alltags  geschaffen. 

Nur  mit  dem  Verschwinden  einer  gewissen  sozialen  Schicht  werden  auch 
seine  Opern  schwinden. 


GABRIEL  FAURĔ  T 

13.  MAI  1845  BIS  4.  NOVEMBER  1924 
VON 

ANDRE  CGEUROY-PARIS 

(UBERSETZT  VON  RITA  BOETTICHER) 

Der  Nichtfranzose  kann  schwer  ermessen,  was  Faurĕ  dem  Empfinden 
und  der  Musik  Frankreichs  bedeutet.  Er  war  unser  groBter  Musiker; 
wenn  auch  zweifellos  nicht  der  kraftvollste,  so  doch  derjenige,  der  am  besten 
den  Geist  Racines,  die  Grundlage  unserer  Kultur,  reprasentierte.  Seine  sou- 
verane  Reinheit,  sein  verfeinerter  Sensualismus,  seine  Personlichkeit,  die 
tiefer  war,  als  es  den  Anschein  hatte,  sein  Freisein  von  jedem  Dogma  haben 
dennoch  nicht  vermocht,  ihm  die  Gunst  jenseits  unserer  Grenzpfahle  zu 
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erobern.  Seine  Werke  wuBten  in  den  franzosischen  Komponisten  mindestens 
20  Jahre  vor  Debussy  mystische  Schauer  zu  erwecken.  Ihm  verdankt  unsere 
moderne  Musik  ihre  bezwingende  Lieblichkeit,  ihre  irisierenden  Spiegelungen 
und  ihre  schimmernde  Durchsichtigkeit.  Der  Impressionismus  hatte  ohne 
seine  Urheberschait  sicherlich  nicht  entstehen  konnen,  und  die  Entwicklung 
der  zeitgenossischen  franzosischen  Musik  ist  ohne  ihn  nicht  denkbar:  Gabriel 
Faurĕ  war  ihr  erster  und  ohne  in  den  Vordergrund  zu  treten  stets  ihr  bestan- 
digster  F6rderer. 

Man  weiB,  wie  es  um  die  franzosische  Musik  vor  50  Jahren  stand.  Berlioz 
entschwand  soeben  und  mit  ihm  die  gesamte  Asthetik  des  gesteigerten  Roman- 
tismus,  die  allerdings,  so  viele  Gefahren  sie  auch  barg,  immerhin  einen  Be- 
standteil  des  kiinstlerischen  Gewissens  darstellte.  Die  Erinnerung  an  unsere 
Musiker  der  Renaissance,  an  unsere  Clavecinspieler  war  verloren  gegangen. 
Meyerbeers  Eklektizismus  gewann  neben  der  Trockenheit  Auberts  und  der 
Langweiligkeit  Halĕvys.  Der  geniale  und  ungleiche  Bizet  erlosch  wie  ein 
glanzender  Meteor.  Saint-Saĕns  hatte  mit  unersattlicher  Neugierde  alle  Be- 
zirke  der  Musikgeschichte  durchstreift  und  erstarrte  seit  den  achtziger  Jahren 
in  einem  mumienhaften  Neuklassizismus.  Cĕsar  Franck  kehrte  zur  Beet- 
hovenschen  Tradition  zuriick  und  wahrend  er  die  Auimerksamkeit  unserer 
Musiker  auf  die  breiten,  groBangelegten  Formen  zuriickfiihrte,  brachte  er 
sie  dennoch  davon  ab,  ihrem  natiirlichen  Hange  zu  folgen. 
Diejenigen,  die  sie  bewogen,  ihm  wieder  nachzugeben,  waren  Gounod,  Cha- 
brier  und  Faurĕ.  Der  raffinierte  und  intelligente  Gounod,  dessen  Leichtigkeit 
niemals  gemein  wurde,  hielt  ungefa.hr  20  Jahre  lang  die  Tradition  des 
Sensualismus  in  der  franzosischen  Musik  aufrecht.  Sein  Genie  konnte  jedoch 
nicht  ganz  der  Anlehnung  entbehren  und  Mendelssohns  Pinselstrich  findet 
sich  auf  seiner  Palette.  Auch  Chabrier,  so  originell  auch  gewisse  Saiten  seines 
Geistes,  seine  impulsive  Lebhaftigkeit  sein  mochten,  war  auBerstande,  seine 
Kunst  unvermischt  zu  erhalten:  der  Wagnerische  EinAuB  lastete  zu  schwer 
auf  ihm.  Von  diesen  drei  Erneuerern  war  Faurĕ  der  reinste,  iiberlegendste 
und  taktvollste.  Als  Erster  tritt  er  wieder  in  die  FuBstapfen  des  echten  Cou- 
perin,  und  die  Sinnlichkeit  seiner  Kunst  wird  durch  eine  natiirliche  Keusch- 
heit  gemildert,  sein  traditioneller  Sensualismus  durch  Anstand  gelautert.  Er 
schuf  nicht  unmittelbar  Debussys  Kunst,  aber  er  gestattete  ihm,  in  einer 
Schwesteratmosphare  zu  entstehen,  so  daB  er,  der  geistige  Vater  der  Musiker- 
generation  aus  den  neunziger  Jahren,  sich  heute  den  Jiingsten  als  ihr  wahr- 
hafter  Ahne  offenbart:  was  diese  in  zahlreichen  Artikeln  bei  Gelegenheit 
seiner  Totenfeier  6ffentlich  ausgesprochen  haben.  (Ich  denke  da  besonders 
an  George  Auric.)  Unsere  jungen  Musiker  haben  begriffen,  daB  gerade  Faurĕ 
in  der  Kunst  das  Musterbeispiel  gibt,  das  jeder  von  ihnen  nach  seiner  Art 
zu  erreichen  trachtet.  Die  »entauBerte  Kunst«  (»art  dĕpouillĕ)«,  auf  die 
sie  sich  heute  berufen  und  die  sie  je  nach  ihrem  Temperament  verkorpern 


CCEUROY:  GABRIEL  FAURĔ  f 


265 


^^^^^^^iTTlTTTi  jnUI1ltJnilll^ltH**fmMIIHtiltJIHtlMitHllift*M*iUJimiUtllttPi;iMlHtt*HttH  lllliniMIIIIHHlNIIHHIHIMIIIIItlHlillttmiHHHMIIMMHMMNIIHIIIttllHHIHH  IIHMIItlHIMinMlllllllttHHIIMIIIIIttlllllllllNINtj 

(Auric  mit  »Les  Facheux«,  Poulenc  mit  »Les  Biches«,  um  nur  diese  beiden 
jiingsten  und  typischsten  Beispiele  zu  erwahnen)  —  ist  die  Frucht  der  groBen 
Saat,  die  Faurĕ  ausgestreut  hat. 

*      *  * 

Seltenes  Schicksal  eines  franzosischen  Musikers:  Gabriel  Urbain  Faurĕ  war 
der  Sohn  eines  Universitatsmitglieds.  Sein  Vater  war  Oberinspektor  in  Pa- 
miers  (Ariĕge),  wo  Faurĕ  geboren  wurde,  dann  Direktor  des  Seminars  in  Foix. 
Dieser  Abstammung  verdankte  der  Musiker  seine  Verachtung  weltlichen  Ehr- 
geizes  und  menschlicher  Eitelkeiten,  den  Sinn  fiir  Kultur  und  innere  Ruhe. 
Kaum  neunjahrig  lieferte  der  Knabe  Proben  seiner  musikalischen  Begabung 
und  wurde  auf  die  Kirchenmusikschule  Niedermeyers  geschickt,  dem  heute 
zu  Unrecht  vergessenen  Komponisten  des  »Lac«  von  Lamartine,  der  einige 
Jahre  vorher  diese  Schule  in  Paris  gegriindet  hatte.  Niedermeyer  lieB  ihm  eine 
kostenlose  Ausbildung  zuteil  werden,  und  Faurĕ  studierte  Komposition  unter 
seiner  Leitung  sowie  bei  Proiessor  Dietsch  aus  Dijon,  Kapellmeister  der 
Oper  und  Rivale  Wagners  (man  erinnert  sich,  daB  Dietsch  einen  »Fliegenden 
Hollander«  komponierte,  um  bei  der  Opĕra  den  Wagners  auszustechen) , 
besonders  aber  bei  Camille  Saint-Saĕns.  Von  1854  bis  1865  wahrend  der  Dauer 
seines  Aufenthaltes  auf  der  Schule  erwarb  sich  Faurĕ  zahlreiche  Preise:  fur 
Klavier,  Orgel,  Harmonie  und  Komposition.  Im  Januar  1866  erhielt  er  das 
Amt  eines  Organisten  an  der  Saint  Sauveur-Kirche  zu  Rennes  in  der  Bre- 
tagne,  wo  er  vier  Jahre  blieb.  Im  Marz  1870  wurde  er  Hilisorganist  an  der 
Pariser  Kirche  Notre  Dame  de  Clignancourt,  um  dann  in  die  Schule  Nieder- 
meyers  diesmal  als  Lehrer  zuriickzukehren.  Sein  erster  Schiiler  war  Andrĕ 
Messager.  Zu  gleicher  Zeit  iibertrug  man  ihm  das  Amt  des  Organisten  von 
Saint  Honorĕ  d'Eylau,  kurz  darauf  wurde  er  Hauptorganist  von  Saint  Sul- 
pice,  blieb  es  drei  Jahre,  um  dann  schlieBlich,  1877,  aIs  Nachiolger  Thĕodore 
Dubois  Kapellmeister  der  Madeleine  zu  werden.  Von  da  ab  AieBt  sein  Leben 
in  ruhiger  Sammlung  dahin  und  nach  und  nach  6fmen  sich  ihm  ohne  Larm 
und  Gewalt  die  Tore  des  Ruhmes.  1883  heiratete  er  die  Tochter  des  Bildhauers 
Frĕmiet  (einer  seiner  Sohne  Philippe  Faurĕ-Frĕmiet  ist  dramatischer  Schrift- 
steller).  Im  Jahre  1885  trug  er  mit  seinen  Werken  fiir  Kammermusik  den 
Prix-Chartier  davon,  den  die  Akademie  der  Kiinste  austeilte.  1892  ersetzte 
er  Ernest  Guiraud  als  Inspektor  der  Akademie  der  Kiinste  und  Massenet  im 
Jahre  1896  als  Proiessor  fur  Komposition,  Kontrapunkt  und  Kunst  der  Fuge 
am  Konservatorium.  Im  selben  Jahre  erhielt  er  das  Amt  an  der  groBen  Orgel 
der  Madeleine.  Nach  Theodore  Dubois  wurde  er  1905  Direktor  des  Konser- 
vatoriums  und  1909  Mitglied  des  »Institut«,  auf  Ernest  Reyer  folgend. 
Kommandant  der  Ehrenlegion  wurde  er  am  30.  Dezember  1910.  Im  August 
1920  zog  er  sich  von  seiner  Tatigkeit  als  Direktor  des  Konservatoriums  zuriick 
und  erhielt  das  Grand-Croix.  Eine  ergreiiende  nationale  Huldigung  bereitete 
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ihm  die  Regierung  in  der  Sorbonne  im  Juni  1922.  Lange  Zeit  war  er  Mit- 
arbeiter  am  Figaro  als  Musikkritiker  und  Vorsitzender  der  S.M.I.  (Sociĕtĕ 
Musicale  Indĕpendante) ,  die  im  Jahre  1909  gegriindet  worden  war. 


Als  ich  einige  Wochen  nach  dieser  Nationalfeier  zu  ihm  ging,  um  ihm  den 
Sonderdruck  der  Revue  Musicale  zu  iiberbringen,  der  ausschlieBlich  seinem 
Werk  gewidmet  war  und  sieben  ungedruckte  Klavierstiicke  enthielt,  die 
sieben  seiner  besten  Schiiler  auf  die  Buchstaben  seines  Namens  F.  A.  U.  R.  E. 
komponiert  hatten,  sagte  er  zu  mir:  »Sie  fangen  schon  an,  meine  Leichenrede 
zu  halten! «  Und  auf  meine  abwehrende  Geste  fugte  er  hinzu:  »Ich  denke  seit 

langer  Zeit  an  den  Tod  aber  immer  mit  Heiterkeit.« 

Diese  Heiterkeit  durchleuchtete  sein  ganzes  Leben,  sein  ganzes  Werk.  Seine 
Seele  erfiillte  eine  heitere,  schone  Musik  und  sie  war  mit  80  Jahren  jung  wie 
am  ersten  Tage.  Nach  einem  halben  Jahrhundert  wirken  die  erste  Sonate 
fur  Violine  und  Klavier,  das  erste  Quartett  fiir  Klavier  und  Streichinstrumente 
(in  c-moll),  als  waren  sie  gestern  geschrieben.  In  ihnen  pulsiert  die  Lebendig- 
keit  des  Herzens,  die  den  menschlichen  Atem  iiberlebt  und  jene  Warme,  die 
in  der  Hiille  des  von  akademischen  Ehren  und  Ruhm  iiberhauiten  Weisen 
den  Charme  des  Knaben  bewahrt.  Faurĕ  war  ein  prophetischer  Musiker. 
Nicht  ein  iiberschaumender  Prophet,  wie  Berlioz  ihn  ertraumte,  sondern 
der  verborgene  Schrittmacher,  der  auf  dem  Hohepunkt  der  Wagnerwelle  die 
Harmonie  der  Zukunft  schuf  und  20  Jahre  vor  Debussy  die  Satzkunst  des 
neuen  Jahrhunderts  vorempfand.  Im  Augenblick,  wo  die  pseudoklassische 
Symmetrie  und  die  mechanische  Handhabung  des  sinfonischen  Gefuges 
unsere  Musik  in  ihrem  eigentlichen  Bestand  bedrohte,  war  er  es,  der  unserĕ 
alten  musikalischen  Alexandriner  umstieB  und  sie  den  ungeschriebenen 
Gesetzen  der  schonen  Linie,  der  harmonischen  Bewegung  unterwarf.  Man  gab 
ihm  den  Beinamen  »der  Bolschewik«  und  das  Wort  paBt,  wenn  man  mit  der 
Vorstellung,  daB  er  iiberlebte  Formeln  unbarmherzig  zerstort,  gleichzeitig  die- 
jenige  verbindet,  daB  er  iruchtbarste  Erneuerung  brachte.  Neben  Wagner, 
neben  Franck  vernichtete  er  schweigend  die  hohle  Phrase.  Verlaine  fand  in 
ihm  den  Interpreten,  den  er  sich  wiinschte. 

Die  Personlichkeit  Faurĕs  war  schon  zu  Beginn  seiner  kompositorischen 
Lauibahn  in  seinen  Liedern  vollkommen  ausgepragt  und  nur  mit  Erstaunen 
lesen  wir  das  Datum  der  ersten:  1865!  Allerdings  nndet  man  in  ihnen  noch 
einen  gewissen  Zwang.  Die  poetischen  Schilderungen  von  Leconte  de  Lisle, 
von  Victor  Hugo,  von  Thĕophile  Gautier,  die  sie  vertonen,  enthielten  allzu 
greiibare  Visionen  fiir  sein  fein  abgetontes  Emprinden.  Dann  aber  entdeckt 
er  Verlaine.  Seine  Musik  belebt  sich,  nimmt  Glut  und  Warme  an.  Den  »Clair 
de  Lune«,  »La  Bonne  Chanson«  taucht  er  in  eine  Atmosphare  feinster  Zuriick- 
haltung,  die  das  Gedicht  nicht  ertrankt.  Sie  sucht  nicht  Bilder,  Visionen, 
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Formen;  sie  ist  nichts  als  Emprindung  und  Beseelung;  der  Poesie  des  Wortes 
paart  sich  die  der  Musik.  Aber  Verlaine  ist  nicht  der  einzige,  der  ihn  in- 
spirierte.  »Le  Secret«,  eines  seiner  schonsten  Lieder,  hat  als  Text  ein  Gedicht 
von  Armand  Silvestre  (1882).  »Le  Parfum  impĕrissable «,  »Prison«,  »Soir«, 
»La  Chanson  d'Eve«,  »Mirages«,  »L'Horizon  chimĕrique«  sind  Edelsteine,  die 
seinen  Weg  zieren  (»L'horizon  chimĕrique«  wurde  1922  geschrieben)  und  die 
dem  franzosischen  Lied  (neben  Gounod  und  Duparc)  an  der  Seite  des  deutsch- 
osterreichischen  Liedes  einen  Platz  erobern.  In  diesen  Melodien  gibt  Faurĕ 
die  Quintessenz  seines  Genies.  Ohne  Gewalt,  ohne  Aufdringlichkeit  haben  sie 
nach  und  nach  die  Salonromanzen  verdrangt,  nicht  zum  geringsten  Teil  sind 
sie  schuld  an  der  begliickenden  Umwandlung,  die  heute  der  Geschmack  des 
franz6sischen  Publikums  zeigt.  Gleichwohl  ist  ihr  Wesen  zu  aristokratisch, 
um  vulgarisiert  werden  zu  konnen  und  mehr  noch  als  der  populare  Erfolg 
bliiht  ihnen  die  bewegte  Bewunderung  der  Auserwahlten. 
Dieselbe  Huldigung  richtet  sich  an  Faurĕs  Gesamtwerk.  Seine  Musik  erfordert 
ein  gewisses  Einfuhlungsverm6gen,  besonders  seine  Theatermusik,  die  keines- 
wegs  das  ist,  was  die  Autoren  der  Tosca  oder  der  Walkiire  unter  »Theater« 
verstehen.  Weit  davon  entfernt,  das  »Primitive«  oder  iibersattigte  Farben 
aufzuweisen,  besitzt  sie  eine  ergreifende  Intensitat  in  den  festen  Massen  der 
griechischen  Legende  (ein  Griechentum  jedoch,  das  durch  die  Eigenart  des 
Franzosen  wiedergespiegelt  wird).  Zunachst  ist  es  »Promĕthĕe«  (1910),  dann 
»Pĕnĕlope«  (1913),  worin  man  spater  eine  der  vollkommensten  Verk6rpe- 
rungen  unserer  musikalischen  Eigenart*)  erkennen  wird. 
Die  Orchesterwerke  nehmen  in  dem  reichen  Schaffen  Faurĕs  (ungefa.hr 
130  Werke)  den  geringeren  Raum  ein.  Keine  Sinfonie,  kein  sinfonisches  Ton- 
gedicht.  In  der  Atmosphare  des  Lieds  und  der  Kammermusik  auBert  sich 
Faurĕ  am  liebsten.  Trotzdem  hat  er  in  der  Ballade  fiir  Klavier  und  Orchester 
von  1881  ebenfalls  sein  Bestes  gegeben.  Sie  ist  der  »Naissance  de  Vĕnus« (1882) 
und  der  »Pavane«  von  1887  durchaus  iiberlegen  (letztere  eines  der  wenigen 
Stiicke,  die  im  Ausland  bekannt  geworden  sind).  Aus  dem  Jahre  1898,  d.  h. 
vier  Jahre  friiher  als  das  Werk  Debussys,  stammt  die  Orchestersuite  »Pellĕas 
et  Mĕlisande«,  eine  einfache  Folge  mehrerer  Stiicke,  von  denen  einige  (ins- 
besondere  das  »Prĕlude«  und  das  »Molto  Adagio«)  von  auserlesener  Schonheit 
sind.  Die  Phantasie  in  G-dur  f  iir  Klavier  und  Orchester  ist  das  letzte  Orchester- 
werk,  das  er  geschrieben  hat  (1919). 

Bis  zu  seinem  letzten  Lebenstag  komponierte  er  Kammermusik.  Die  drei 
Quartette  (das  dritte  wurde  kurz  vor  seinem  Tode  beendet),die  beiden  Quin- 
tette,  die  beiden  Sonaten  fiir  Violine  und  Klavier,  zwei  Sonaten  fiir  Cello  und 
Klavier  sind  ebenso  von  verfeinerter  Phantasie  wie  von  elegischer  Sanftmut 


*)  Man  muB  noch  einige  Buhnenmusiken  notieren:  Fiir  »Caligula«  von  Alexandre  Dumas  (1888),  fur 
»Shylock«,  von  Edmond  Haraucourt  (nach  Shakespeare)  (1889) ,  fur  »Le  Voile  du  Bonheurt  von  Georges 
Clemenceau  (1901). 
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erfiillt.  Keine  Klangperversitaten,  aber  Geschmack,  der  vielseitigste  wie  der 
vollendetste.  Die  melodischen  Linien  sind  klar  erkennbar  —  war  doch  Faurĕ 
ein  Impressionist,  der  die  Zeichnung  beherrschte  —  von  einer  schlanken 
Lebendigkeit  beseelt,  die  den  Horer  in  immer  neues  Staunen  versetzt.  Es  gibt 
kaum  eine  feinsinnigere  Uberraschung  als  die  Entdeckung  eines  Scherzos 
von  Faurĕ.  Seine  Scherzi  muten  stets  unerwartet  an;  ein  seltenes  Lob  in 
der  Komposition:  sie  sind  unnachahmlich,  da  sie  eine  Empfindung  aus- 
driicken,  worin  die  Phantasie  dem  Herzen,  nicht  aber  dem  Verstande  allein 
entspringt.  Was  seine  Klaviermusik  anlangt,  so  bedeutet  sie  unseren  Gemiitern 
genau  dasselbe  wie  die  Chopins  mit  seinen  Nocturnen,  Baccarolen,  Ro- 
manzen,  seinen  neunPraludien,  den  »Kurzen  Stiicken«  und  seinen  vierhandigen 
Werken:  Musterbeispiele  intimer  Lyrik  oder  beschwingter  Phantasie,  deren- 
gleichen  schwer  wiederzufinden  ist.  Selbst  das  intensivste  Gefiihl  wird  niemals 
zur  Sentimentalitat  und  die  Leidenschaft  ist  gebandigt  und  zuriickgehalten, 
um  der  Schonheit  zu  dienen. 

In  dem  so  reichhaltigen,  so  verschiedenen  und  dennoch  so  einheitlichen  Werk 
Faurĕs  ist  der  Kirchenmusik  ein  besonderer  Platz  eingeraumt.  Seine  litur- 
gischen  Gesange  (»0  salutaris  «,  »Salve  Regina«,  »Ave  Maria«  usw.)  atmen 
dieselbe  Poesie  und  denselben  Stil  wie  seine  profanen  Kompositionen.  Die 
»Messe  basse«  fiir  drei  Frauenstimmen  und  Orgel,  intim  in  der  Stimmung,  ist 
als  »Franziskanermusik«  angesprochen  worden.  Sie  beseelt  dieselbe  Heiterkeit, 
die  auch  sein  himmlisches  Requiem  belebt  (1887):  dies  ist  keineswegs  ein  Ruf 
der  Verzweiflung  oder  des  Schmerzes,  sondern  der  Gesang  heiligster  Hoffnung, 
keinesfalls  jedoch  pantheistisch :  in  diesem  Punkt  stimme  ich  mit  meinem 
Freunde  Henry  Pruniĕres  nicht  iiberein,  wenn  er  in  seinem  trefflichen  Kapitel 
iiber  die  moderne  franzosische  Musik  in  dem  jiingst  erschienenen  Handbuch 
der  Musikgeschichte  von  Guido  Adler  dieses  Urteil  abgibt.  Nein,  die  Ein- 
gebung  des  Requiems,  der  der  Kirchenmusik  Faurĕs  iiberhaupt,  entspringt 
nicht  pantheistischem  Gemiite:  sie  ist  die  eines  wahren  Glaubigen,  denn 
fiir  den  wahren  Glaubigen  bleibt  der  Totengesang  harmonisch  und  voller  Ver- 
trauen;  will  er  doch  weniger  das  Ende  des  irdischen  Daseins  beklagen,  als  das 
Erwachen  zu  himmlischem  Leben  feiern. 

*     *  * 

Gabriel  Faurĕ  hat  Schiiler  herangebildet,  deren  Mehrzahl  Meister  geworden 
sind:  Maurice  Ravel,  Florent  Schmitt,  Charles  Koechlin,  Louis  Aubert,  Nadia 
Boulanger,  Roger-Ducasse,  Paul  Ladmirault,  Georges  Enesco^  und  man  muB 
feststellen,  daB  ihrer  Schreibweise  die  Eigenschaften,  die  der  Meister  ihnen 
gab,  allen  gemeinsam  ist:  Reinheit,  Eleganz,  Leichtigkeit  und  Verfeinerung.l 
Bedenkt  man,  zu  welchem  Grade  der  Vollkommenheit  Faurĕ  diese  Eigen- 
schaften  entwickelte,  so  wird  einem  klar,  daB  sie  denen  unbegreiflich  bleiben, 
die  sich  in  ihre  Atmosphare  nicht  einfiihlen  oder  in  ihre  Tradition  nicht  hinein- 
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leben  konnten.Vor  kurzem  durchblatterte  ich  den  dicken  Band  eines  englischen 
Autors,  der,  wenn  man  dem  Titel  glauben  wollte  (A  Survey  of  contemporary 
Music,  von  Cecil  Gray) ,  eine  allgemeine  Ubersicht  der  zeitgenossischen  Musik 
gibt.  Darin  schreibt  der  Verfasser  ganze  Kapitel  iiber:  StrauB,  Delius,  Elgar, 
Debussy,  Ravel,  Strawinskij,  Skrjabin,  Schonberg,  Sibelius,  Bartdk,  Busoni,van 
Dieren  —  der  Name  Faurĕ  jedoch  wird  nicht  einmal  angef iihrt.  Und  dennoch 
ist  er,  wie  einer  seiner  Schiiler  sagte  (Roger-Ducasse),  ein  tieferer  Musiker  als 
Saint-Saĕns,  vielseitiger  alsLalo,impulsiver  als  d'Indy,  klassischer  als  Debussy, 
ein  vollkommenes  Vorbild  unserer  Kunst,  ein  Meister  der  franzosischen  Mu- 
sik  in  des  Wortes  wahrer  Bedeutung. 


SERGEI  LJAPUNOFF 

f  9.  NOVEMBER  1924 
VON 

BORIS  v.  SCHLOEZER-PARIS 

Der  so  plotzlich  verschiedene  Sergei  Michaelowitsch  Ljapunqff  war  der 
letzte  Vertreter  einer  glanzenden,  wenn  auch  inzwischen  vollstandig  zum 
AbschluB  gekommenen  Epoche  der  russischen  Musik,  einer  Epoche  des 
russischen  Musiknationalismus  und  der  Volkstumlichkeit  der  Gruppe  »Mo- 
gutschaja  Kutschka«. 

Nach  Beendigung  des  Moskauer  Konservatoriums  im  Jahre  1883  in  den 
Klassen  fiir  Komposition  und  Klavier  unter  Leitung  von  N.  G.  Rubinstein, 
der  sein  besonderes  Augenmerk  auf  den  talentierten  Jiingling  richtete,  hat 
Ljapunoff  sein  Wirken  mit  Petersburg  verknupft  und  sogleich  AnschluB  an 
den  Kreis  um  Balakireff  gefunden,  dessen  Geist  und  Richtung  er  bis  zum 
Ende  seines  Lebens  treu  geblieben  ist.  Die  Moskauer  Schule,  die  Schule 
Tschaikowskijs  und  Tanejeffs  hat  auf  sein  Sch6pfertum  nicht  den  geringsten 
EinmiB  ausgeiibt;  die  Moskauer  Komponisten  za.hlten  damals  (und  werden 
selbst  heute  noch  von  vielen  dazu  gerechnet)  zu  Eklektikern,  »Westlern«, 
wahrend  die  urspriingliche  russische  Tradition,  die  Tradition  Glinkas  in 
den  Kreisen  um  Balakireff,  Rimskij-Korssakoff,  Cui,  Mussorgskij,  Borodin 
gehiitet  und  entwickelt  wurde,  mit  denen  auch  Ljapunoff  sein  Wirken  auf 
das  engste  verbunden  hat. 

Nach  dem  Charakter  seines  Talentes,  nach  der  Art  seines  musikalischen 
Denkens  naherte  sich  Ljapunoff  am  meisten  Balakireff;  beide  hatten  den 
gleichen  Geschmack  —  die  Verehrung  fiir  Franz  Liszt  im  besonderen  und  den 
gleichen  Glauben  an  die  rettende  westlich-europaische  Musiktechnik,  sowie 
ein  Hinneigen  zu  einem  gewissen  Formalismus  im  Schaffen. 
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Ljapunoff  verfiigte  iiber  eine  glanzende  kompositorische  Technik  und  weit- 
reichende  Kenntnisse;  er  war  ein  Meister  im  europaischen  Sinne  des  Wor- 
tes.  Zwar  trug  dieses  Meistertum  einen  schulmaBigen,  unpersonlichen 
Charakter:  es  war  nicht  das  personliche  Meistertum,  das  hervorgezaubert 
wird  im  Verlaufe  des  eigenen  Schaffens  und  das  seinem  Wesen  nach  unmittel- 
bar  ist,  da  es  nicht  unter  ein  System  allgemeiner  Regeln  gebracht  werden 
kann.  Doch  die  bis  zur  Vollendung  entwickelte  Technik  Ljapunoffs  hat 
allen  seinen  Werken  eine  besondere  kulturelle  Pragung,  eine  Eleganz  und 
Entziickung  verliehen,  als  Ergebnis  des  Vorzuges,  daB  der  Komponist  die 
Instrumente,  fur  die  er  schrieb,  vollkommen  beherrschte. 
Der  musikalische  NachlaB  Ljapunoffs  ist  umiangreich  (72  Werke):  zwei 
Sinfonien,  eine  sinfonische  Ouvertiire,  »Abendlied«  fur  Tenor,  Chor  und 
Orchester  auf  einen  Text  von  Chomjakoff,  zwei  Klavierkonzerte,  die  »Ukrai- 
nische  Rhapsodie«,  zwolf  Konzertetiiden,  eine  Reihe  von  Klavierstiicken  und 
Liedern.  Es  sind  noch  die  Sammlungen  russischer  Volkslieder  hinzuzufiigen, 
die  er  im  Auftrag  der  Geographischen  Gesellschaft  aufgezeichnet  hat,  sowie 
die  Ausgabe  von  Werken  Glinkas  und  Dargomyschskijs  in  neuer,  sorgfaltig 
durchgesehener  Auflage.  Zu  den  besten  Werken  Ljapunoffs  sind  seine  Klavier- 
werke,  die  beiden  Konzerte  und  Etiiden  zu  rechnen.  Der  Verstorbene,  der  zu 
seiner  Zeit  ein  glanzender  Klavierspieler  war,  kannte  sein  Klavier  gut  und 
liebte  es;  seine  Klavierkompositionen,  durch  Liszt  beeinAuBt,  klingen  wunder- 
bar,  ihr  Aufbau  ist  leicht,  der  melodische  Inhalt  vornehm. 
GroB  sind  die  Verdienste  Ljapunoffs  auf  dem  Gebiet  der  Padagogik;  seit  1910 
war  er  Proiessor  des  Petersburger  Konservatoriums  zuerst  in  den  Klassen  fiir 
Klavier  und  spater  fiir  Theorie  und  Komposition.  Im  Jahre  1923  siedelte 
er  nach  Paris  iiber.  Als  der  Gedanke  auftauchte,  in  Paris  ein  russisches 
Konservatorium  zu  griinden,  wandte  man  sich  an  Ljapunoff  und  fand  von 
seiner  Seite  volle  Unterstiitzung  und  die  Bereitwilligkeit,  dem  Unternehmen 
seine  Erfahrung  und  sein  Wissen  zu  leihen.  Sein  Tod  ist  fiir  das  junge  Unter- 
nehmen  ein  herber  Schlag.  Der  Verstorbene  hatte  die  fiir  einen  Padagogen 
mit  einer  bestimmten  kiinstlerischen  Weltanschauung  so  seltene  Eigenschaft, 
dem  Schiiler  seine  Anschauungen  und  seinen  Geschmack  nicht  aufzudrangen, 
er  unterdriickte  nicht  dessen  Individualitat,  sondern  hat  stets  dahin  gestrebt, 
diese  sich  frei  entwickeln  zu  lassen. 


DAS  MUSIKALISCHE  HOREN 

VON 

LOTTE  KALLE N B AC H - BERLIN 

Der  Versuch,  eine  Systematisierung  der  Probleme  des  musikalischen 
Horens  zu  geben,  beginnt  mit  der  Frage  nach  dessen  natiirlichen  Grund- 
lagen  und  nach  den  Unterschieden  zwischen  musikalischem  und  nichtmusi- 
kalischem  Horen. 

Allgemein  formuliert,  wiirde  diese  Frage  lauten:  Wie  unterscheiden  sich  die 
gewohnlichen  Sinneswahrnehmungen  von  den  kiinstlerischen  ?  Die  allgemeine 
Erkenntnistheorie  hat  die  Frage  nach  dem  Unterschied  zwischen  gewohn- 
lichem  und  wissenschaftlichem  Denken  langst  gestellt  und  zum  Teil  befriedi- 
gend  beantwortet.  In  gleicher  Weise  muB  jetzt  endlich  einmal  auch  die  Frage 
gestellt  werden:  Wie  unterscheiden  sich  einerseits  kiinstlerisches  und  wissen- 
schaftliches  Denken  und  andererseits  kunstlerisches  und  gewohnliches  Den- 
ken?  Mit  der  letzten  Frage  ist  das  Problem  eng  verkmipft,  das  auf  die  Er- 
kenntnis  der  seelischen  Wurzel  der  Kunst  hindrangt.  Ist  Kunst  etwas  Ge- 
dachtes  ? 

In  allen  philosophischen  Systemen  des  19.  Jahrhunderts  hat  man  als  Basis  der 
Kunst*)  das  Gefiihl  angenommen  und  eine  Reihe  von  Gefiihlsasthetiken  ver- 
fa8t.  Kam  man  mit  den  Gefuhlserklarungen  nicht  aus,  dann  blieb  als  letzte 
Instanz  der  liebe  Gott,  der  die  Gnade  der  Begabung  seinen  Auserwahlten  ver- 
liehen  hat.  Der  Kiinstler  wurde  zu  einer  Art  Ubermenschen  gemacht. 
Verschiedene  vollkommen  auseinanderstrebende  Meinungen  iiber  das  Wesen 
irgendeines  Gegenstandes  sind  das  untriiglichste  Kennzeichen,  da8  dieser 
Gegenstand  noch  nicht  erkannt  ist.  In  der  Tat  weiB  man  heute  ziemlich  ge- 
nau,  was  Wissenschaft  ist,  aber  das  Gebilde  Kunst  ist  schlechthin  noch  un- 
erkannt. 

Alle  Erkenntniswege  und  Methoden,  die  brauchbare  Ergebnisse  ermoglichen, 
sind  gut;  je  scharfer  ihre  Begriffsbildung  ist,  desto  leichter  der  Weg  zur  Klar- 
heit.  Die  Gefiihlsbasis  ist  von  vornherein  abzulehnen,  da  sie  keine  strenge 
Diskretion  der  Begriffe  gestattet;  denn  Gefiihl  ist  alles,  d.  h.  auch  nichts.  Den 
Gefuhlssymbolismus  der  Kunst  angenommen,  so  ist  es  doch  einleuchtend, 
daB  damit  nicht  die  Erscheinungsrorm  ihres  Wesens  erklart  werden  kann. 
Jede  Kunst  formt  irgendein  sinnlich  gegebenes  Material,  und  fur  die  wissen- 
schaftliche  Erkenntnis  der  Kunst  (jede  allgemein  giiltige  Erkenntnis  kann 
nur  wissenschaftlich  sein)  kommt  es  erstens  an  auf  ihr  Material  und  zweitens 
auf  die  Art,  wie  sie  dieses  Material  zur  Form  gestaltet.  Fiir  jedes  Kunstwerk 
laBt  sich  eine  nuchterne  logische  Faktorenreihe  aufstellen,  ohne  jede  Gefahr, 

*)  Es  wiirde  zu  weit  ffihren,  hier  den  Beweis  bringen  zu  wollen,  daB  zwischen  Fiihlen  und  Denken  kein  prin- 
aipieller,  sondern  ein  funktioneller  Gegensatz  besteht.  Es  ist  dies  die  Aufgabe  einer  besonderen  erkenntnis- 
theoretischen  Arbeit 
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durch  dieses  Verfahren  die  Deutung  des  kiinstlerischen  Ausdrucks  »mittels  der 
Empfindung«  zu  vergewaltigen.  Jede  Kunst  hat  ihre  rĕyyi],  und  erkennbar 
an  ihr  ist  nur  diese!  Alle  auf  Gefiihl  beruhenden  Deutungen  miissen  infolge 
ihrer  Subjektivita.t  fiir  die  objektive  Erkenntnis  abgelehnt  werden.  Diese  Ein- 
stellung  ist  weder  materialistisch  noch  formalistisch,  und  die  folgenden  Aus- 
fiihrungen  iiber  die  wichtigste  Voraussetzung  der  Aufnahme  musikalischer 
Kunstwerke:  das  musikalische  Horen,  werden  dies  zur  Geniige  erharten.  Auf 
diesem  Gebiet  herrscht  eine  sehr  groBe  Unklarheit.  Die  unerlaBliche  Be- 
dingung  alles  musikalischen  Horens  gipfelt  in  der  Forderung,  Tonvorstel- 
lungen  in  vollkommenster  Deutlichkeit  in  sich  wachrufen  zu  konnen:  das 
Problem  der  »klingenden  Seele«  zu  losen.  Jede  musikalische  Erziehung  miiBte 
von  der  Bildung  der  Tonvorstellungen  ausgehen.*) 

Die  Gegenstandlichkeit  jeder  Vorstellung  beruht  auf  den  Erinnerungsvorstel- 
lungen.  Beim  Sehen  irgendeines  Dinges  erinnere  ich  mich,  daB  ich^es  schon 
einmal  gesehen  habe;  ich  erkenne  in  ihm  ein  Bekanntes  wieder,  z.  B.  ein 
Tier,  eine  Pflanze,  einen  Menschen,  eine  Gegend  und  auf  diese  Weise  alle 
Dinge  der  sinnlichen  Wahrnehmung,  ganz  gleich,  um  welche  Sinne  es  sich  da- 
bei  handelt.  Der  Vorgang  des  Erinnerns  bleibt  stets  fiir  das  Wiedererkennen 
maBgebend.  So  erkenne  ich  eine  Farbe,  z.  B.  griin,  wenn  ich  sie  einmal  ge- 
sehen  habe,  immer  wieder.  Dieser  Akt  des  Wiedererkennens  beruht  auf  der 
Apperzeptionsfa.higkeit  unseres  Verstandes  und  nicht  auf  einem  Gefiihl,  z.  B. 
fur  die  griine  Farbe.  Das  Gefallen  oder  die  Lustempnndung,  die  diese  Farbe 
vielleicht  auslost,  ist  fur  das  Erkennen  ein  sekundarer,  von  jedem  Individuum 
verschieden  erlebter  Zustand. 

Das  Problem  besteht  nun  darin,  wie  man  die  naturgegebene  Anlage  der  prak- 
tischen  Orientierung  durch  die  Sinne  in  eine  kiinstlerische  Wahrnehmung  ver- 
wandelt  und  die  Fahigkeit  der  unmittelbaren  Reproduktion  der  Erinnerungs- 
vorstellungen  entwickelt. 

Fiir  die  Musik  zielt  das  Problem  dahin,  jeden  Ton  seinem  Charakter  und  seiner 
Tonhohe  nach  ohne  Beeinnussung  durch  die  Klangiarbe  eines  Instrumentes 
zu  erkennen  und,  soweit  es  der  Stimmumiang  gestattet,  unmittelbar  reprodu- 
zierend  zu  intonieren.  Ist  die  Fa.higkeit  des  absoluten  Horens  eine  a  priori  ge- 
gebene,  oder  kann  sie  a  posteriori  erworben  werden?  Die  normale  Beschaffen- 
heit  des  Ohres  ist  selbstverstandlich  Voraussetzung. 

Wie  kommt  es,  daB  das  normale  Auge  alle  einmal  gesehenen  Farben  wieder- 
erkennen  und  auch  jede  vorgestellte  Farbe  unmittelbar  sinnlich  darstellen 
kann  ?  (Farbennuancen  wiirden  ungefa.hr  den  Klangiarbungen  durch  die  In- 
strumente  entsprechen.)  Es  ware  gewiB  nicht  uninteressant,  die  Schwingungs- 
verhaltnisse  von  Farben  und  Tonen  vergleichend  zu  untersuchen,  um  die  Ver- 


*)  Es  fehlt  eine  griindliche  historische  Darstellung  iiber  die  Bildung  der  Tonvorstellungen  von  den  musikali- 
schen  Antangen  der  Menschen  bis  heute  analog  einer  wissenschaftlichen  Darstellung  iiber  die  Urspriinge  der 
menschlichen  Sprache. 
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schiedenheit  der  Reaktion  beider  Sinne  festzustellen.  Vielleicht  ware  auf  diese 
Weise  eine  Erklarung  moglich  fiir  die  fast  allgemeine  »Geh6rblindheit«  der 
Menschen  dem  musikalischen  Ton  gegeniiber.  Welches  ist  die  Ursache,  daB 
die  meisten  Menschen  ein  absolutes  Farbenbewufitsein  und  nur  ganz  wenige 
ein  absolutes  TonbewuBtsein  besitzen  ?  (Das  sogenannte  relative  Horen  ist  eine 
sekundare  Sinnesreaktion  und  wie  alles  Sekundare  erziehbar.)  Warum  rea- 
giert  das  Ohr  nicht  auf  die  unmittelbare  sinnliche  Wahrrtehmung  ebenso  wie 
das  Auge  ? 

Die  einzige  Antwort,  die  man  sich  denken  konnte,  miiBte  davon  ausgehen, 
daB  wir  auf  dem  Gebiet  der  Tonvorstellungen  einen  systematisierten  Kornplex 
von  Tonen  vorfinden,  den  wir  sozusagen  »auswendig«  lernen  miissen:  Ganz- 
tone,  Halbtone  und  die  konstruierten  Intervallverhaltnisse  der  Tonleiter  urtd 
der  Temperatur.  Dazu  kommt  noch  die  Beschrankung  auf  bestimmte  Instru- 
mente.  Ein  ahnlich  starres  Sehsystem  fiir  die  Farben  gibt  es  nicht;  man 
braucht  keine  Farbenskala  auswendig  zu  lernen.  Jeder  Maler  hat  die  selbst- 
verstandliche  Freiheit,  Farbt6ne  nach  ^einem  Farbempfinden  zu  komponieren. 
Er  selbst  ist  das  Instrument  seiner  Tonfarben,  die  er  auf  der  Leinwand  sinnlich 
darstellt.  Es  gibt  nicht  zwei  Maler,  die  dasselbe  Griin  malen,  und  doch  erkennt 
es  der  Beschauer  stets  als  Griin.  Im  Rahmen  der  allgemeinen  Vorstellung 
»Griin«  herrscht  die  lebendige  Freiheit  der  Err?pfindungsnuancen.  Wie  sieht 
es  dagegen  mit  der  Freiheit  der  Tonvorstellungen  aus  ?  Der  wichtige  Unter- 
schied  in  der  Entstehung  des  Materials  soll  hier  gleich  festgelegt  werden:  die 
Farben  sind  durch  natiirliche  und  kiinstliche  Lichtspektren  gegeben,  und  erst 
von  dieser  naturgegebenen  Tatsache  aus  setzt  das  abstrakte  Denken  eirt.  Spater 
entstanden  durch  Mischungen  verschiedene  Farbenkomplexe.  Ein  natiirliches, 
unmittelbar  gegebenes  Tonspektrum  besitzen  wir  nicht,  das  Material  dieser 
Kunst  hat  der  Mensch  selbst  erdacht,  denn  am  musikalischen  Ton  ist  nur  die 
physikalische  Tatsache  der  Luftschwingungen,  die  durch  irgendeine  Bewegung 
ausgelost  werden,  naturgegeben,  als  wissenschaftliche  Erkenntnis  das  Gesetz 
der  Obertonreihen  und  als  einziges  Naturinstrument  die  menschliche  Kehle. 
Die  Schwingung  formt  sich,  sobald  sie  horbar  wird,  zum  Ton  von  der  untersten 
Grenze  ihrer  Wahrnehmbarkeit  bis  zur  obersten,  wo  diese  wieder  aufhort. 
Wir  zahlen  von  16000  bis  40000  wahrnehrr bare  Schwingungen.  Alle  Tdn- 
unterschiede  beruhen  somit  auf  den  zahlenmaBig  festgestellten  Schwingungs- 
unterschieden.  Durch  verschiedene  Fixierung  der  Schwingungszahl  entsteht 
das  Kulturprodukt  »Ton«  und  wird  mathematisch  formuliert  durch  das  Zahlen 
der  Schwingungen  in  der  Zeiteinheit  einer  Sekunde.  Die  Dimertsion  eines 
Tones  ist  gegeben  durch  Hohe  undTiefe,  und  seine  lebendige  Natur  ist  eben  die 
Beweglichkeit  von  der  Tiefe  zur  Hohe.  Das  philosophische  Kriterium  seiner 
Wirklichkeit  ist  die  Zeitlichkeit  seines  Ablaufes. 

In  diesem  natiirlichen  Material  hat  man  analytisch  das  Tonspektrum,  d.  h. 
die  Obertonreihen,  gefunden,  deren  Freiheit  man  sofort  einem  System  zuliebe 
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unterbunden  hat.  Das  fundamentale  Gesetz  der  Oktave  wurde  von  allen 
Systemen  geachtet,  nur  der  Elastizitat  der  lebendigen  Tonbewegung  innerhalb 
der  Oktave  wurde  kein  freier  Spielraum  gelassen.  Mit  vollem  Recht  kann  man 
aus  einem  Material  das  ausscheiden,  was  fiir  die  Kunstgestaltung  unbrauch- 
bar  ist,  und  nur  von  der  Brauchbarkeit  allein  darf  ein  freies  System  ausgehen, 
es  darf  nicht  zum  Prokrustesbett  werden,  dem  zuliebe  etwas  Lebendiges  ab- 
geschnitten  wird.  Systeme  diirfen  daher  den  Rahmen  eines  reinen  Denk- 
vorganges  nicht  iiberschreiten. 

Das  ist  der  wichtigste  Unterschied  zwischen  wissenschajtlichem  und  kiinstle- 
rischem  Denken,  dafi  beim  kiinstlerischen  Denken  der  Relations/aktor  der  leben- 
digen  Empfindung  himukommt,  der  in  keinem  System  Platz  finden  kann. 
Nehmen  wir  ahnlich  wie  bei  der  Farbe  »Griin«  den  Tonraum  eines  Tones  an, 
z.  B.  den  des  eingestrichenen  »a«,  so  ist  jede  Freiheit  der  Intonation  beschnit- 
ten,  es  mu8  ein  »a«  intoniert  werden,  das  440  Schwingungen  hat,  wahrend 
der  Raum  eines  Tones  durch  alle  seine  Komponenten  gegeben  ist,  von  deren 
Formung  die  Lebendigkeit  der  Tonbildung  abhangt.  Dieses  starre  System 
muBte  zu  einer  Knebelung  der  H6rfreiheit  fiihren  und  eine  Impotenz  des 
Horens  zeugen,  die  eine  lebendige  Freiheit  von  vornherein  ausschlieBt.  Ge- 
dankenfreiheit  ist  heute  langst  ein  banales  Postulat  geworden,  nur  auf  musi- 
kalischem  Gebiet  macht  man  sie  durch  die  Unfreiheit  und  Unlebendigkeit 
des  Horens  unmoglich  und  hemmt  die  musikalische  Sch6pferkraft  des  un- 
verbildeten  Menschen,  die  er  aus  der  Lebendigkeit  seines  unmittelbaren 
Horens  gewinnen  konnte. 

Wiirde  das  Ohr  auf  dem  Wege  des  Experiments  nachweisbar  die  Fahigkeit  be- 
sitzen,  Tonunterschiede  von  einer  Schwingung  zu  unterscheiden,  dann  erst 
konnte  man  mit  der  wissenschaftlichen  Priifung  des  Tonmaterials  auf  seine 
kiinstlerische  Brauchbarkeit  hin  beginnen,  um  einer  musikalischen  Kunst 
der  Zukunft  den  Weg  zu  bereiten. 

Da  der  Ton  durch  eine  Horabstraktion  zustande  kommt,  so  unterscheidet  sich 
das  musikalische  Horen  vom  nichtmusikalischen  durch  die  bewufit  konzen- 
trierte  Abstraktionsfahigkeit  des  Hdrers. 

Das  musikalische  Ohr  nimmt  bewuBt  Tonhohen  und  Schwingungsunterschiede 
auf ,  und  aus  dieser  BewuBtheit  der  absoluten  Tonhohe  kommt  die  Fahigkeit, 
die  Tonhohe  zum  Zwecke  der  Tonteilung  beliebig  zu  rhrieren,  um  auf  diese 
Weise  die  Tonrarben  zu  variieren. 

Das  Horen  eines  Einzeltones  ist  iiberhaupt  eine  Folge  der  Abstraktionsfahig- 
keit,  denn  in  Wirklichkeit  hort  man  in  einem  angeschlagenen  Ton  seine  Ober- 
tonreihen  mit  (wie  weit  man  sie  mit  dem  freien  Ohr  verfolgen  kann,  hangt 
ab  von  der  Emprindlichkeit  des  Ohres  und  der  Beschaffenheit  des  Instru- 
mentes,  das  den  Ton  erzeugt). 

Die  gegebene  Tonwirklichkeit  ist  der  Klang  und  die  Abstraktion  von  dieser 
Wirklichkeit  der  Einzelton. 


KALLENBACH:  DAS  MUSIKALISCHE  H5REN 


275 


iiii»liiftilttMlMMMMiit»iitrfriMU«iuMt  iiinLNHtwiiNiiiimiijnn^i^iinuuhiinuiinMii+)  ii^miititHi^tKnitiMiiiuiittjiiiit44tFKinii-i'f4iiftiH>tt^tMiHiM!^tiMH)ii»iiiMtH  iii)iMihnMMMir^jnMiMHi)t!iMir[ijFt^iiitiiiirt!|[rni)rrt)»}ifTi 

Aus  den  vorangegangenen  Betrachtungen  ist  also  zu  ersehen,  daB  die  strengste 
GesetzmaBigkeit  des  abstrakten  Denkens  fiir  die  Erfassung  des  musikalischen 
Materials  Bedingung  ist.  Die  sinnliche  Wahrnehmung  allein  reicht  nicht  aus. 
Wie  weit  die  Tonabstraktionen  ihrerseits  nun  wieder  EinrluB  auf  die  Klang- 
wirklichkeit  nehmen,  unterliegt  dem  seelischen  Kausalgesetz  jeder  Kultur, 
Mittel  zu  Zwecken  umzuformen. 

Die  bisherige  Auswahl  des  Materials  verbot  die  volle  Ausniitzung  der  Ober- 
tonreihen,  und  doch  ist  ein  musikalisches  Kunstwerk  akustisch  nichts  anderes 
als  ein  Versuch,  das  aus  einem  Punkt:  Ton,  Klang,  Thema  Zerstreute  durch 
die  mannigfaltigsten  Strahlenbrechungen  wieder  in  einem  Punkt  zu  sammeln. 
Rein  tonlich  ausgedriickt  schlummert  in  einer  Oktave,  z.  B.  zwischen  »c  und 
C!«  eine  ganze  groBe  Tonwelt,  von  intensivstem  Leben  erfiillt,  die  ihre  Ton- 
strahlensolange  im  Raume  spielen  lassen  kann,  bis  die  Identitat  dc^  sie  wieder 
auffangt.  Die  Probleme  der  Konsonanz  und  Dissonanz  sind  auch  nur  von  den 
Verhaltnissen  der  Obertonreihen  aus  zu  losen.  Jedenfalls  ist  die  Reibung  durch 
die  Obertonreihen  ebenso  gegeben  und  natiirlich  wie  die  reine  Konsonanz  der 
Oktave.  Es  wirkt  sich  hier  auf  musikalischem  Gebiet  das  Prinzip  der  philo- 
sophischen  Identitat  aus:  A  =  A,  d.  h.  musikalisch  gedeutet:  nur  bei  Gleich- 
heit  zweier  Tone  ist  eine  vollkommene  Konsonanz  moglich.*)  Jede  Ab- 
weichung  von  der  Gleichheit  bedingt  schon  eine  Reibung,  hier  setzt  der  kdmp- 
fende  Ausgleich  mit  dem  Material  ein,  und  jede  musikalische  Tongestaltung 
versucht  die  Reibung  auszugleichen,  um  einen  einheitlichen  Tonausdruck  zu 
finden.  Man  fing  selbstverstandlich  instinktiv  ganz  logisch  an  mit  den  ge- 
ringsten  Abweichungen  von  der  Konsonanz,  fand  so  die  Quinte,  Quarte,  ent- 
deckte  die  Obertonreihen  und  fand  endlich  das  System  der  Tonalitat,  indem 
man  die  mathematisch  am  leichtesten  zu  formulierenden  Intervalle  zuerst 
beriicksichtigte  und  die  sogenannte  Dissonanz,  da  sie  mathematisch  schwie- 
riger  zu  formulieren  war,  als  selbstandigen  Ausdruck  dem  Gesetz  der  Auf- 
losung  zuliebe  einschrankte  und  nur  die  Dissonanzen  gelten  lieB,  die  leicht 
aufzulosen  waren. 

Ein  neues  System  der  Materialgestaltung  ist  die  Atonalitat.  Sie  geht  ebenso 
wie  die  Tonalitat  von  den  Obertonreihen  aus.  Beide  unterscheiden  sich  nur 
durch  ihre  verschiedene  Lagerung  der  Tonzentren. 

Die  Tonalitat  fixiert  einen  Klang  als  Zentrum,  um  den  sie  die  Bewegung 
kreisen  und  zum  Ausgangspunkt  wiederkehren  laBt.  Atonalitat  laBt  jeden 
Klang  der  zwolfstufigen  Leiter  zum  Zentrum  seiner  eigenen  Harmonienwelt 
werden,  sie  bildet  ein  rein  punktuelles  System.  Der  bindenden  Gesetzma.Big- 
keit  der  Tonalitat  gegeniiber  konstituiert  sie  eine  Art  Liberalitat,  aber  nicht 


*)  Vollkommen  klar  und  widerspruchslos  ist  die  Annahme  einer  Konsonanz  nur  moglich  als  Denfc 
nktion,  ebenso  wie  das  Prinzip  der  Identitat  nur  Denknktion  ist.  In  der  realisierten  Wirklichkeit  gibt  es 
keine  Gleichheiten,  denn  die  Oktave  c^  hat  doppelt  soviel  Schwingungen  als  c;  konsoniert  sie  also  in 
Wirklichkeit? 
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die  souverane  Freiheit.  Josef  Matthias  Hauer*)  ist  ihr  praktischer  und  theo- 
retischer  Verfechter,  Schdnberg  aus  seinem  unendlich  fein  differenzierten 
Klangempnnden  heraus  ein  genialer  Erfiihler  ihres  Prinzips. 
Beide  Systeme  fiihrten  zur  einfachsten  Art  der  Melodiebildung,  namlich  zur 
Ubertragung  der  durch  die  Obertone  gegebenen  akkordischen  Vertikale  auf 
die  Horizontale.  Wahrend  die  Melodiebildung  der  Tonalitat  graphisch  sich 
durch  eine  Bogenlinie  ausdriicken  laBt  (s.  Fig.  A)  und  das  Gesetz  der  Grund- 


Fig.  A.  Tonalitat. 


linie  einha.lt,  durchschneidet  die  Atonalitat  in  kleinen  oder  groSeren  Kreisen 
die  Grundlinie,  manchmal  keimhaft  konzentrisch  sich  erweiternd,  aber  immer 
um  die  jeweilige  Ruhelage  kreisend  (s.  Fig.  B). 

Zusammenfassend  konnte  man  sagen,  daB  bis  jetzt  im  wesentlichen  vertikal 
gedacht  worden  ist  und  die  Horizontale  oder  das  Melos  nur  Projektion  der 
Tiefen-  auf  die  Langendimension  war.  Der  Weg,  den  Klangkorper  immer  mehr 
zu  vertiefen,  bleibt  ja  frei,  aber  melodisch  bedeutete  diese  Art  in  ihrer  letzten 
Kpnsequenz  eine  Verflachung  des  Klangkorpers. 

Die  zweite  vollig  unausgeniitzte  Moglichkeit  fiir  die  Bildung  eines  neuen  Melos 
bleibt  6ffen:  rein  horizontal  zu  denken,  die  Vertikalprojektion  vollig  auszu- 
schalten  und  die  Harmonie  nur  als  Stiitzpunkt  zu  verwendenh  als  PJeiler,  iiber 
die  sich  Bogen  spannen  (s.  Fig.  C). 

Diese  frei  sich  entwickelnde  selbstandige  Horizontale  wird  der  Lebendigkeit 
der  Tonbildung  freien  Spielraum  geben,  aber  ihre  Voraussetzung  ist  die  Be- 
weglichkeit  des  Horens,  sie  wird  weniger  konstruktiv  sein  und  einen  seelischen 
Ausdruck  der  Kunst  wirklich  auslosen.  Diesen  Weg  sucht  am  konsequentesten 
Alois  Hdbd. 

Zum  SchluB  soll  noch  darauf  hingewiesen  werden,  dafi  der  Zweck  dieser  das 
musikphilosophische  Gebiet  stark  streifenden  Ausfuhrungen  nur  der  sein  soll, 

*)  Hauer  muBte  sich  iiber  die  Quellen  klar  werden,  aus  denen  er  seine  musikalisch-geistige  Weltanschauung 
schopft.  Er  ist  eine  Art  von  Eklektiker:  griechisches  Ethos  und  ostliche  Seelenformen  mischen  sich  in  seinem 
Geiste,  er  greift  auf  das  Ethps  der  Griechen  zuriick  und  versucht,  es  ahnlich  fiir  unsere  Tonarten  aufzustellen. 
Als  mathematischer  Theoretiker  greift  er  auf  das  punktuelle  Weltbild  des  Euklid  zuriick  unter  fast  volliger 
Negation  des  nacheuklidischen  bewegfen  Weltbildes  der  spateren  europaischen  Denker,  das  bis  zur  Erkenntnis 
der  Relativitat  aller  Bewegungsformen  (und  in  iibertragenem  Sinne  aller  seelischen  Formen  in  Kunst,  Philo- 
sophie  und  Wissenschaft)  gefiihrt  hat.  DaB  Hauer  Musik  und  Geist  gleichsetzt,  ist  eine  Tat,  die  man  achten 
mu£S,  ebenso  wie  sein  Ringen  um  die  geistige  Formulierung  seiner  inneren  Vorstellungen.  Tm  Willen  zur  Tat 
ist  er  aurrichtig,  auch  wenn  er  noch  keine  exakten  Begriffe  gebildet  hat,  aber  er  fiihlt  das  Bediirfnis,  daB  man 
sie  bilden  miisse. 
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auf  Probleme  hinzuweisen,  die  nur  die  musikalische  Kunst  und  Theorie  wirk- 
lich  losen  konnen.  Experimentelle  wissenschaftliche  Untersuchungen  und 
schopferische  Kombinationen  konnen  allein  die  angedeuteten  Moglichkeiten 
verifizieren.  Man  muB  in  jedem  Kunstwerk  das  Formprinzip  erkennen,  das 


a«s  z 


Fig.  B.  An  den  Schnittnachen  der  Innenkreise  und  der  Tonstrahlen  hat  man  sich  die 
Melodiebildung  unter  freier  Gestaltung  der  Reihenfolge  der  einzelnen  Tone  zu  denken. 


H 

a 

H 
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Fig.  C  Melodiebildung  in  der  Horizontale  gedacht.  Harmonische  Stfitzpunkte  der  Melodie 
nnden  ihre  Grundlinie,  ohne  die  Melodiebildung  von  der  Grundlinie  abhangig  zu  machen, 

wie  in  der  Tonalitat. 
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der  Sch6pfer  zugrunde  legt.  Dies  ist  ungeheuer  schwer;  die  vollkommenste 
Kenntnis  und  Vorstellbarkeit  des  ganzen  Tonmaterials  muB  fiir  den  Erkennen- 
den  die  Grundlage  bilden,  von  der  aus  er  die  Sch6pfung  erschaut.  DaB  heute 
die  schopferischen  Musiker  anfangen,  sich  eingehend  mit  der  Theorie  ihrer 
Kunst  zu  beschaitigen,  ist  ein  groBer  Fortschritt,  denn  sie  kennen  am  besten 
ihr  Material,  und  die  wertvollsten  Anregungen  zu  musiktheoretischen  Unter- 
suchungen  sind  immer  von  den  schopferischen  Musikern  ausgegangen.  Sie 
allein  besitzen  die  Gabe  synthetischen  Denkens  und  konnen  verhiiten,  daB 
eine  zu  weitgehende  Analyse  die  Klarheit  iiber  das  Kunstwerk  wieder  ver- 
dunkelt.  Sie  sind  die  Medien  der  lebendigen  Relationen  und  die  Trager  der 
hochsten  BewuBtheit,  die  die  schopferische  Tatigkeit  der  Kunst  von  ihnen 
ebenso  fordert  wie  vom  objektivsten  Wissenschaftler,  dessen  schopferische 
Denktatigkeit  sich  auf  die  fernsten,  noch  unrealisierten  Objekte  richtet. 


EINE  NEUE  ORGEL  FtlR  BYZANTINISCHE 

MUSIK 

VON 

J.  K.  v.  H  O  E  S  S  LI  N- MUNCHEN 

Kame  jemand  und  erzahlte  uns,  daB  es  eine  Sprache  in  der  Welt  gibt, 
deren  Alphabet  nicht  nur  aus  26  Buchstaben  besteht,  sondern  aus  Hun- 
derten  von  solchen,  so  wiirden  wir  natiirlich  erstaunt  sein,  aber  wir  wiir- 
den  kaum  dies  als  etwas  Unmogliches  ansehen.  Zwischen  den  Konsonant- 
lauten  b  und  p,  zwischen  a,  a.,  e,  6  usw.  miiBten  dann  ganz  feine  Ubergange 
vorhanden  sein,  die  wir  zwar  nicht  zu  unterscheiden  und  nicht  sprachlich  her- 
vorzubringen  vermogen,  weswegen  wir  auch  nur  26  Buchstaben  im  Alphabet 
haben,  die  aber  jenes  Volk,  das  den  reicheren  Lautschatz  etwa  besitzen  sollte, 
infolge  einer  Verfeinerung  des  Gehors  und  einer  komplizierteren  Konstruktion 
seiner  Sprechwerkzeuge,  sowohl  zu  horen  als  hervorzubringen  imstande  sein 
miiBte. 

In  der  gleichen  Lage,  in  der  wir  waren,  wenn  wir  von  einem  solchen  Volk  und 
seiner  lautreicheren  Sprache  horten,  ist  der  Uneingeweihte  angesichts  der 
byzantinischen,  d.  h.  neugriechischen  Musik. 

Sowohl  die  byzantinische  Kirchenmusik,  als  die  des  neugriechischen  Volks- 
liedes  besitzt  nicht  ganze  und  halbe  Tone,  nicht  zwolf  Elementartone  in  der 
Oktave,  wie  die  temperierte  Tbnleiter,  nicht  einmal  nur  groBe  und  kleine 
ganze  Sekunden,  wie  die  des  physikalischen,  abendlandischen  Tonsystems, 
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sondern  weit  mehr.  Den  Kennern  des  griechischen  Volksliedes  und  der  grie- 
chischen  Kirchenmusik  war  dies  langst  bekannt.  Aber  weder  eine  systema- 
tisch  und  methodisch  aufgebaute,  das  Problem  restlos  erschopfende  Lehre  war 
bisher  da,  noch  ein  Instrument,  auf  Grund  dessen  man  handgreiflich  und  durch 
Anschlagen  von  festgesetzten  Tasten  mit  Klarheit  ersehen  konnte,  was  man 
bisher  durch  das  labile  Horen  von  bloBen  Gesangen  nur  zu  fiihlen  in  der  Lage 
war. 

Dieser  zweite  Mangel  ist  jetzt  beseitigt  worden  durch  die  Erbauung  eines  In- 
struments:  einer  Orgel.  Erbaut  ist  die  Orgel  bei  Steinmayer  in  Oettingen 
(Bayern)  und  der  Anordner  des  das  Instrument  beherrschenden  Tonsystems 
ist  der  langjahrige  friihere  Professor  fxir  byzantinische  Musik  an  der  Athener 
Musikschule  C.  A.  Psachos,  ein  Gelehrter  mit  auBerst  feinempfindendem  Ge- 
hor,  der  in  dreiBigjahriger  Arbeit  nicht  nur  die  Kirchengesange  seines  Volkes 
griindlich  studiert  hat,  sondern  auch  die  Melodien  der  auf  den  Bergen  und  in 
den  Inseln  seines  Landes  gesungenen  Volkslieder  gesammelt  und  sie  zur 
Grundlage  seiner  Studien  in  bezug  auf  die  griechische  Akustik  gemacht  hat. 
Die  von  Prof.  Psachos  ersonnene  Orgel  ist  also  konstruiert  auf  Grund  all  der 
melodischen  Themen,  die  den  Schatz  der  neugriechischen  Musik  bilden. 
Diese  neue  Orgel  enthalt,  wie  oben  angedeutet  worden  ist,  eine  Tastatur  ganz 
eigener  Art. 

An  Stelle  der  zwolf  Halbtone,  die  wir  kennen,  hat  diese  griechische  Orgel  nicht 
weniger  als  42  Elementartone  pro  Oktave. 

Wer  in  die  allerneueste  Musik  Einblicke  getan  hat,  der  wird  in  dieser  groBen 
Zahl  von  Tonen  innerhalb  einer  Oktave  gewiB  nichts  Seltsames  finden.  Be- 
kanntlich  sind  im  Deutschen  Museum  in  Miinchen  vier  Orgeln  vorhanden,  die 
ebenso  wie  die  Psachische  fiir  Tonsysteme  konstruiert  sind,  die  kleinere  Inter- 
valle  als  die  Halbtone  besitzen.  (jberdies  wissen  wir  alle,  daB  die  Kompositionen 
eines  unserer  modernsten  Vertonungskiinstler  (Haba)  auf  dem  Viertelton- 
system  aufgebaut  sind.  Was  sind  aber  diese  abendlandischen  Viertelt6ne? 
Haben  sie  irgend  etwas  Wesengemeinsames  mit  jenen  Intervalldifferenzialen 
der  byzantinischen  bzw.  neugriechischen  Musik? 

Alle  abendlandischen  Viertelt6ne  sind  unter  sich,  dem  intervallischen  Um- 
fang  nach,  gleich,  ebenso  wie  die  Halbtone  der  temperierten  Tonleiter  unter 
sich  gleichen  Umfanges  sind.  Wollte  man  die  Viertelt6ne  nach  diesem  Ver- 
fahren  noch  weiter  teilen,  dann  hatte  man  arithmetisch  festgesetzte,  regel- 
rechte  Achteltone.  Dann  konnte  eine  Oktave  anstatt  der  i2Halbtone  48  Achtel- 
tone  besitzen. 

Aber  davon  ist  in  der  neugriechischen  Musik  gar  nicht  die  Rede.  Die  42  Dif- 
ferenzialintervalle  dieser  Musik  sind  nicht  unter  sich  gleich.  Jeder  derselben 
hat  einen  ihm  eigenen,  individuellen  Umfang.  Transposition  einer  byzanti- 
nischen  Melodie  ist  demnach  —  auBer  wenn  man  von  Oktave  zu  Oktave  trans- 
ponieren  wollte  —  ein  Unding.  Auch  Zweiklange,  Akkorde  und  dergleichen 
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sind  in  dieser  Musik  unmoglich.  Woher  kommen  diese  Wesensverschieden- 
heiten,  die  den  abendlandischen  Musikkenner  wie  Seltsamkeiten  aus  den 
Marchen  von  iooi  Nacht  anmuten  miissen  ? 

Der  Wesensunterschied  zwischen  abendlandischer  und  neugriechischer  Musik 
ist,  daB  unsere  Musik  auf  Harmoniegesetzen  basiert.  Die  neugriechische  Musik 
ist  aber  einstimmig,  d.  h.  sie  kennt  keine  Zweiklange  und  keine  Akkorde.  Nur 
von  Oktave  zu  Oktave  ist  eine  gleichzeitige  Begleitung  moglich.  Die  verschie- 
denen  Stimmen  kommen  nur  zeitlich  nacheinander  zur  Geltung.  Wahrend  nun 
diese  neugriechische  Musik  von  den  Harmoniegesetzen  ganzabseitssteht,istsie 
von  einem  anderen  Gesetz,  dem  der  reinen  absoluten  Melodie  durchdrungen,  und 
dieses  idealmelodische  Gesetz  ist  es,  das  ihr  eine  auBerst  feingekurvte  Subtilitat 
der  melodischen  Linien  ermoglicht.  Bei  den  Melodiebildungen  unserer  abend- 
landischen  Kompositionen  waltet  nicht  dieses  reine,  innenseelische,  seltsamen 
Linienreichtum  bedingende,  zarte  Gesetz.  Unsere  Melodien  entstehen  aus  den 
Forderungen  der  Harmoniegesetze.  Ich  selber  habe  in  meinem  Werke  »Sch6p- 
ferische  Funktionen  des  Geistes «,  und  zwar  im  IX.  Abschnitt,  wo  ich  mich 
mit  der  Melodiebildung  als  einem  Ausdruck  seelischen  Lebens  beschai- 
tigte  (Seite  i92ff.),  die  Melodien  als  Spannungsspiele  zwischen  Dissonanzen 
und  harmonisch-bedingten  Konsonanzen,  die  die  Stauungen  der  Dissonanzen 
aufheben  und  ausgleichen,  beschrieben.  Da  ich  in  dem  genannten  Abschnitt 
meines  Werks  nur  allgemeine  Prinzipien  zum  Gegenstand  meiner  Erorterung 
hatte,  konnte  ich  mich  auf  die  Betrachtung  des  abendlandischen  Verfahrens 
allein  beschranken. 

Aber  —  auBer  den  harmonischen  Konsonanzen,  d.  h.  der  Oktave,  der  Quint, 
der  Quart,  der  Terz,  der  Sext  gibt  es  auch  ganz  anders  geartete  idealmelo- 
dische  Beziehungen,  die  nur  in  einer  monophonen  Musik  moglich  sind  und  die 
nicht  durch  einfache  Schwingungsverhaltnisse  bedingt  sind,  sondern  ganz 
eigenen  innenseelischen  und  geistigeren  Pupertionsforderungen  folgen. 
So  interessant  es  auch  ware,  hier  schon  das  Wesen  dieses  idealmelodischen 
Gesetzes  zu  erortern,  so  mussen  wir  doch  einstweilen  — bis  Herr  Professor 
Psachos  sich  entschlieBt,  das  Tonsystem  seiner  Orgel  zu  publizieren  und  die 
Stelle  am  Monochord  eines  jeden  seiner  42  Tone,  und  zwar  nach  Tonarten 
anzugeben  —  dies  zuruekstellen.  Jedenfalls  verdankt  die  griechische  Musik 
der  durch  dieses  Melodiegesetz  moglich  werdenden  Kontinuitat  ihrer  auBerst 
zart  gekurvten  monophonen  melodischen  Linien  ihre  Schonheit. 


DIE  GRENZE  DER  HALBTONWELT 

VON 

FRITZ  HEINRICH  KLEIN-LINZ 

Aus  einer  noch  im  Werden  befindlichen  Arbeit,  die  das  Ziel  hat,  eine  auf 
.i\mathematisch-logischem  Wege  aufgebaute  Musikstatistik  zu  griinden, 
sollen  einige  Forschungsergebnisse  veroffentlicht  werden,  die  geeignet  sind, 
dem  Musiker  die  auBerste  Grenze  unserer  Tonwelt  zu  zeigen,  damit  er  deren 
GroBe  und  Reichtum  nicht  nur  vom  gefiihlsinhaltlichen,  sondern  auch  vom 
MeBbarkeitsstandpunkt  aus  erkennen  kann. 

Die  Musikstatistik  will  nicht  Akkorde  beschreiben  oder  deren  Zusammen- 
stellung,  Fortschreitung  und  gegenseitige  Beziehung  gesetzmaBig  lehren,  son- 
dern  losgelost  von  jeder  dogmatischen  oder  asthetischen  Betrachtung  rein 
wissenschaftlich-quantitativ  alle  musikalischen  Phanomene  ausforschen  und 
die  Ergebnisse  im  Sinne  des  Begriffes  »Statistik«  systematisch  und  zahlen- 
maBig  nachweisen.  Eine  ihrer  Aufgaben  ist,  festzustellen,  wieviel  Urkldnge 
es  in  der  Musik  gibt.  Urklange  nenne  ich  jene  Tongruppen  (ohne  Tonverdop- 
pelung),  auf  die  schlechterdings  alle  Akkorde  (Ein-  oder  Mehrklange)  der 
Musik  zuruckzufuhren  sind.  Zur  genauen  und  erschopfenden  Berechnung 
aller  Urklange  dient  der  Raum  einer  groBen  Septime  mit  den  12  Halbtonen. 
EHeser  Raum  geniigt  selbst  fiir  den  groBten  Akkord  der  Musik:  den  zw5lf- 
verschiedentonigen  Klang,  der  in  seiner  engsten  Lage  gerade  den  Umfang 
einer  groBen  Septime  hat.  Die  folgende  Aufstellung  laBt  uns  restlos  alle  Ur- 
klange  iibersehen.  Es  gibt  innerhalb  der  groBen  Septime: 

12  Einklange 

66  Zweiklange 

220  Dreiklange 

495  Vierklahge 

792  Fiinfklange 

924  Sechsklange 

792  Siebenklange 

495  Achtklange 

220  Neunklange 

66  Zehnklange 

12  Elfklange 

1  Zwolfklang 

zusammen:  4095  Urklange 

Der  Leser  wird  sicherlich  die  Uberraschung  des  Autors  teilen,  die  er  gehabt 
hat,  als  er  bei  seiner  Berechnung  zu  dieser  relativ  kleinen  Endzahl  gelangte. 
Es  soll  nur  4095  Urklange  geben,  auf  die  schlechtweg  alle  Akkorde  der  Musik 
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zuruckzufuhren  sind?  Dies  wird  uns  jedoch  sofort  begreiflich,  wenn  wir  be- 
denken,  daB  es  allein  von  dem  einen  Urzw61fklang  479001600  Umkehrungen 
gibt,  wenn  man  die  zwolf  Akkordtone  permutiert,  ganz  abgesehen  von  der 
unermeBlichen  Anzahl  verschiedener  Lagen,  die  man  z.  B.  im  Umfange  des 
Klaviers  (7  Oktaven)  bilden  konnte.  Folgendes  Beispiel,  das  alle  Urzweiklange 
darstellt,  soll  dem  Leser  die  Berechnungsmethode  zeigen  und  auch  die  Mog- 
lichkeit  einer  Kontrolle  bieten: 

1  jjJJJraj  j  ^p^^^i^ks^^ 


4 

r  f 

rh 

p 

11  +  10  +  9  +  8  +  7  +  6  +  5+  4  +  3+2  +  i=  66  Urzweiklange. 
Bei  den  folgenden  Urdreikldngen  ist  das  graphische  Bild  schon  komplizierter: 


Und  so  weiter;  die  vollstandige  Ziffernreihe  ergibt  dann  folgendes  Resultat: 

55  +  45  +  36  +  28  -f  21  +  15  +  10  +  6  +  3  -[-  1  =  220  Urdreikldnge. 
Nach  dieser  Methode  kann  man  nun  auch  alle  iibrigen  Urklange  darstellen 
und  iiberpriifen.  (Der  Schriftleitung  der  »Musik«  stand  die  »Vollstandige  Ta- 
belle  der  Urklange «  zwecks  Uberpriifung  der  Angaben  des  Aufsatzes  zur  Ver- 
fiigung.)  Wahrend  die  4095  Urklange  quasi  das  Fundament  bloBlegen,  auf 
dem  der  ganze  Akkordtempel  der  Musik  ruht,  fiihrt  das  folgende  Akkordr- 
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phanomen  uns  auf  die  Kuppel  dieses  Tempels  und  zeigt  uns  seine  Spitze. 
Wir  wissen,  daB  es  nur  einen  Urzw61fklang  gibt,  daB  aus  ihm  jedoch  Millionen 
Ableitungen  bildbar  sind.  Wenn  wir  nun  den  Urzw6lfklang  in  eine  weite  Lage 
von  6Va  Oktaven  bringen  und  seine  12  verschiedenen  Tone  so  placieren,  daB 
sie  zugleich  zwolf  verschiedene  Intervalle  bilden,  dann  erhalten  wir  einen 
Akkord,  der  die  Grenze  der  Akkordbildungsmoglichkeit  darstellt,  denn  vom 
quantitativen  Standpunkt  aus  kann  man  sich  keinen  groBeren  und  reich- 
haltigeren  Akkord  vorstellen.  Um  die  langwierige  Benennung  »zwolfverschie- 
dentoniger  und  zugleich  zwolfverschiedenintervalliger  Akkord «  zu  vermeiden 
und  weil  er  sozusagen  alle  iibrigen  Akkorde  in  sich  vereinigt,  habe  ich  ihn 
kurzweg  Mutterakkord  getautt.  Das  folgende  Bild  zeigt  uns  den  auf  dem 
tiefsten  Tone  des  Klaviers  (a)  aufgebauten  Mutterakkord: 


55 


oder: 


1 

i 


M,  Sekunde 
gr.  Terz 
kl.  Terz 
gr.  Sekunde 
reute  Ouart 
iibernu  Quart 
reineOuint 
kl.Septime 
gr.Seoct 
kLSeoct 
gr.Septirne 
reiae  Okt. 


\ 


I 
I 


I 


Der  Mutterakkord  hat  die  Eigenschaft,  daB  man  ihn  nicht  harmonielehre- 
maBig  umkehren  oder  in  eine  andere  Lage  bringen  kann,  ohne  sein  Haupt- 
charakteristikum:  die  Zw6lfverschiedenintervalligkeit  zu  zerstoren.  Wiirde 
man  z.  B.  den  hochsten  Ton  es  zum  BaBton  machen,  dann  entstiinde  unten 
eine  zweite  ubermaBige  Quart:  es — a,  und  im  Mutterakkord  wiirde  die  kleine 
Sekunde  fehlen.  Man  kann  aber  sozusagen  eine  Kopjstellung  des  Mutter- 
akkordes  vornehmen,  indem  man  seinen  hochsten  Ton  zum  tiefsten  macht 
und  dann  entweder  die  12  Intervalle  in  derselben  Reihentolge  aufbaut,  wie  sie 
friiher  von  oben  nach  unten  zu  lesen  waren  (wobei  sich  automatisch  auch 
12  verschiedene  Tone  ergeben),  oder  aber  die  12  Tone  in  derselben  Reihen- 
folge  placiert  (wobei  automatisch  auch  12  verschiedene  Intervalle  entstehen) . 
Die  zwei  Formen  der  Kopjstellung  seheri  dann  so  aus: 
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In  beiden  Fallen  behalt  der  Mutterakkord  sein  Hauptcharakteristikum,  was 
dadurch  erklarbar  ist,  daB  alle  unterhalb  der  ubermaBigen  Quart  (fis — c) 
liegenden  Intervalle  die  Umkehrungen  der  oberhalb  liegenden  Intervalle  sind. 
( Hinsichtlich  der  Tonspannung ! )  Der  Mutterakkord  hat  in  der  Originallage  noch 
die  spezielle  Eigenschaft,  daB  man  aus  ihm  leicht  ein  zweites  Akkordpha- 
nomen  bilden  kann.  Man  braucht  nur  4  von  seinen  12*)  Tonen:  e — cis — g — -6 
(die  zusammen  einen  verminderten  Septakkord  bilden)  einen  Ganzton  auf- 
warts  schreiten  lassen  und  man  erhalt  den  Pyramidenakkord,  so  benannt, 
weil  bei  ihm  sich  alle  12  Intervalle  pyramidenformig  aufbauen:  unten  ist  die 
Oktave  und  an  der  Spitze  die  kleine  Sekunde. 

Mutterakkord  Pyramidenakkord 


*)  Eigentlich  13  Tone;  ich  zahle  jedoch  immer  nur  12,  weil  der  (eingeklammerte)  13,  Ton  nur  eine  Ver- 
doppelung  des  tiefen  a  ist,  um  die  Oktave  darstellen  zu  konnen.  Tatsachlich  haben  wir  jedoch  in  der 
Musik  je  12  verschiedene  Tdne  und  12  yerschiedene  InteryaUe. 
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Von  den  12  Tonen  des  Pyramidenakkordes  sind  8  verschieden  und  4  ver- 
doppelt;  dadurch  zerfallt  er  in  zwei  gleiche  verminderte  Septakkorde  mit 
a — c — dis — fis  und  einen  mit  gis — h — d — /;  der  fehlende  Septakkord 
(g. — b — cis — e)  ist  eben  jener,  der  beimMutterakkord  seine  Stelle  verlassen  hat. 
Die  Intervallenglieder  des  Pyramidenakkordes  sind  nach  der  GroBe  geordnet. 
Eine  harmonielehremaBige  Umkehrung  oder  andere  Lage  ist  aus  denselben 
Grunden  wie  beim  Mutterakkord  nicht  moglich.  Man  kann  jedoch  ebenfalls 
eine  Kopfstellung  vornehmen: 

Urstellung  Kopfstellung 


Wenn  wir  die  Urstellung  mit  der  Kopfstellungvergleichen,  dann  sehen  wir, 
daB  ein  Intervall  gemeinsam  ist,  namlich  die  iibermaBtge  Quart  fis — c.  Diese 
Gemeinsamkeit  ist  leicht  erklarlich,  denn  die  iibermaBige  Quart  ist  ein  neu- 
trales  Interuall,  das  sich  auch  bei  seiner  harmonielehremaBigen  »Umkehrung« 
nicht  verandert.  Wenn  wir  nun  in  beiden  Akkorden  durch  dieses  neutrale  In- 
tervall  eine  Achse  legen,  dann  nnden  wir,  daB  iiber  und  unter  der  Achse  aus- 
schlieBlich  Nonenakkorde  liegen.  Die  nachfolgende  horizontale  Darstellung 
wird  deren  Anschauung  erleichtern.  (Siehe  nachste  Seite.) 
Die  vier  Nonenakkorde  sind  hier  in  Originallage  gebracht  (mit  Grundton 
und  Terzenaufbau) .  Die  nebeneinanderliegenden  haben  Dominantebeziehung 
zueinander:  1.  zu  2.  und  3.  zu  4.  Die  einzelnen  Tone  stehen  vertikal  aus- 
schlieBlich  in  ubermaBigem  Quartverhaltnis  ($),  horizontal  jedoch  in  reinem 
Quintverhaltnis  (siehe  Linienklammern) ;  nur  die  Mitteltone  bilden  zusammen 
eine  zweite  Achse  (mit  Piinktchen  verbunden),  die  ebenfalls  durch  iibermaBige 
Ouarten  geht.  Diese  zweite  Achse  (a — dis  oder  a — es)  bildet  zusammen  mit 
der  ersten  Achse  des  Pyramidenakkordes  (fis — c)  einen  verminderten  Sept- 
akkord.  Man  sieht  also,  welcher  Beziehungsreichtum  zwischen  den  Tonen 
und  Intervallen  des  Pyramidenakkordes  herstellbar  ist.  Der  Mangel  an  Raum 
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Urstellung  Kopjstellung 


\    \  r 

1)  d    f    <x     c  es 

A    A    A    A  ^ 

Achse  

V    V    ^  V 

3)ffis   h.    dis  jis  cl 


1 


Z)  a     c    es    g  b 
A    A    A    A  A 


-Achse 


v    ▼    "r    v  v 

U)dis  Jzs    a.   cis  e 


verbietet  es,  hier  auch  noch  andere  Kombinationen  darzustellen.  Ich  mochte 
nur  noch  darauf  hinweisen,  daB  der  Pyramidenakkord  insbesondere  deswegen 
eine  Ausnahmestellung  unter  allen  vom  Mutterakkord  ableitbaren  Akkorden 
einnimmt,  weil  man  im  Sinne  der  Musikstatistik  durch  mathematische  Funk- 
tionen  wie  Addition  oder  systematische  Permutation  seiner  Glieder  nicht  nur 
alle  gebrauchlichen,  sondern  auch  bisher  ga.nzlich  unbekannte  musikalische 
Erscheinungen  erzielen  kann.  Letztere  sind  Gegenstand  einer  kiinftigen  Dar- 
stellung.  Zum  SchluB  sei  bemerkt,  daS  beide  Akkordphanomene  bereitsprak- 
tische  Anwendung  gefunden  haben  in  meinem  unter  dem  Pseudonym  Heau- 
tontimorumenus  erschienenen  Kammermusikwerk :  »Die  Maschine,  eine  ex- 
tonale  Selbstsatire «  (Verlag  Carl  Haslinger  qdm.Tobias  in  Wien;  Schlesinger- 
sche  Musikhandlung,  Berlin). 

ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 


Theodor  von  Gosen  gehort  zu  den  besten  Schiilern 
des  MiinchnerBildhauerklassikers  Adolph  von  Hilde- 
brand.  Auch  seine  neue  Sch6pfung,  das  fur  Mexiko 
bestimmte  SSeetho:  endenkmal  zeigt  die  groBen  Vor- 
ziige  dieser  bedeutendsten  Bildhauerschule  der  Neu- 
zeit  in  Deutschland :  vollkommene  Beherrschung 
des  Raumproblems  und  unbedingte  Eriassung  des 
Ganzen  aus  dem  Wesen  des  Materials  heraus.  Wie 
Professor  Theodor  von  Gosen  in  diesem  Denkmal 
die  Bronze  verwendet,  dasist  jene  Selbstverstandlich- 
keit  des  Konners,  der  mit  dem  Materiale  ver- 
wachsen  ist.  Hildebrands  Schulung  zeigt  sich  darin, 
wie  die  monumentale  Gruppe  fijr  einen  groBen 
Platz  gedacht  ist,  der  von  der  LichtAut  dieser  tro- 
pischen  Gegend  iibergossen  ist.  Aus  dem  kantigen 
Quader  steigt  die  Gruppe  in  einer  Hohe  von 
3,40  Metern  machtig  auf  und  verjungt  sich  zart 
nach  oben,  ohne  dem  Lichtgewoge  eine  breitere 
Linie  zu  bieten,  die  vom  Leuchten  zerrissen  und 
unruhig  wiirde.  Und  hier  setzt  auch  das  ein,  was 
Theodor  von  Gosens  eigenen  Weg  iiber  Adolph 


von  Hildenbrand  hinaus  bedeutet:  die  Bewegung 
innerhalb  der  Darstellung,  ohne  dabei  die  Grenze 
zu  iiberschreiten,  die  der  Plastik  gesetzt  ist.  Dieser 
Jakob  als  Verk6rperung  des  Kiinstlergedankens 
ringt  mit  jeder  Fiber  seines  Korpers  mit  dem  Engel. 
Hoheitsvoll  schreitet  der  Gottesbote,  und  seine  Hand- 
bewegunglaStdie  Bewegung  der  ganzen  Gruppe  noch 
weiterschwingen.  Dieses  Bewegungsproblem,  um  das 
Rodin  so  heiB  gekampft,  ist  von  Theodor  von  Gosen 
in  diesem  Denkmal  aufs  Beste  gelost.  So  ist  gleich- 
zeitig  auch  das  Wesen  Beethoyens  verkorpert,  dieses 
unermtidliche  Vorwarts,  dieses  Streben  zum  Ather 
und  dieses  f este  Haf ten  am  Mutterboden  der  Erde.  Die 
Maske  Beethovens  auf  dem  Sockel  ist  vom  Kiinstler 
mit  ergreiiender  Einfiihlung  in  das  Wesen  dieses  Tita- 
nen  geformt.  (Dieser,  wie  auch  der  unter  der  Maske 
angebrachte  Namen  Beethoven,  der  in  machtvollen 
Schriftzeichen  auftritt,  fehltauf  unsererWiedergabe.) 
Gosen  ist  selbst  ein  ausgezeichneter  Musiker  und  seine 
neue  Schopfung  mutet  an  wie  ein  apotheotischer 
Dank  an  den Meister  der  Neunten.  R,  C. Mmchler. 
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ACHT  UHR  ABENDBLATT  (21.,  25.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »Aus  der  Werkstatt  des  Musik- 
kritikers«  von  Siegmund  Pisling.  —  »Bei  Giacomo  Puccini«  von  Ludwig  Klinenberger. 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.441  (3i.Oktober  1924,  Miinchen).  —  »Der  verwandelte  Dirigent« 
von  M.  Gehrke. 
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Musik«  von  Philipp  Jarnach. 
BERLINER  TAGEBLATT  (23.  Oktober  1924).  —  »Der  Nachwuchs  an  Sangern«  von  J.  v.  Raatz- 

Brockmann. 

Nr.  538  (12.  November  1924).  —  »Bayreuth«  von  Julius  Kapp.  Der  Autor  schreibt  iiber 
die  Fehler,  die  sich  bei  den  diesjahrigen  Festspielen  herausstellten,  er  geiBelt  schari  die 
politische  Tendenz,  die  kraB  zutage  trat,  er  fordert  ein  deutsches  Bayreuth,  das  deutsch  im 
guten  Sinne,  Kulturgut  des  gesamten  Volkes  ist  und  nicht  durch  privaten  MiBbrauch  ge- 
schadigt  wird.  Die  gegenwartige  Leitung  der  Festspiele  sei  uniahig,  Wagners  groBes  Vermacht- 
nis  in  seinem  Sinne  fortzufiihren.  »Bayreuth  muB  deutsches  Volksgut  werden  im  Sinne  und 
Auftrag  der  Allgemeinheit  verwaltet  und  ausgebaut  als  Hort  deutscher  Kunst.  Dann  erst 
ist  Wagners  Vermachtnis  erfullt  und  die  Kronung  seines  kiinstlerischen  Strebens  vollzogen. 
Das  aber  schuldet  das  deutsche  Volk  seinem  deutschen  Meister!« 

Nr.  540  (1.  November  1924).  —  »Krise  im  Konzertleben  «  von  Rudol/  Cahn-Speyer.  Verfasser 
vertritt  die  Ansicht,  daB  die  groBe  Verbreitung  des  Radio  die  Ver6dung  der  Konzertsale  zur 
Folge  habe. 

DEUTSCHE  TAGESZEITUNG  (25.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »Wagners  Jugendoper  >Das 

Liebesverbot< «  von  Kurt  Berendt. 
DEUTSCHE  ZEITUNG  (1.  November  1924,  Berlin).  —  »Ditters  von  Dittersdorf«  von  Paul 

Zschorlich. 

DRESDENER  ANZEIGER  (16.  Oktober  1924).  —  »Chopin  und  die  George  Sand«  von  Georg 
Koch. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  812  (30.  Oktober  1924).  —  »Mahlers  Zehnte  Sinfonie«  von 
Karl  Holl. 

HAMBURGER  NACHRICHTEN  (23.  Oktober  1924).  —  »Erinnerungen  an  Verdi«  von  Heinrich 
Holscher. 

HANNOVERSCHER  KURIER  (6.  November  1924).  —  »Pianismus  und  Klavierismus«  von 
Hans  Pasche.  —  (13.  November  1924.)  —  »Beethoven  in  Rom«  von  Duribar  v.  Kalckreuth. 
—  Nr.  542  (17.  November  1924).  —  »Spontini«  von  Kurt  Siemers. 

HANNOVERSCHESTAGEBLATT  (23.  Oktober  1924).  —  »Peter  Cornelius  und  Richard  Wagner« 
yon  Erich  Krone. 

KOLNISCHE  VOLKSZEITUNG  (22.0ktober  1924).  —  »Reger  und  wir«  von  Walter  Berten.  — 

(9.  November  1924.)  —  »Musikalische  Bildung«  von  H.  Warland. 
LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.310  (7.  November  1924).  —  »Musikalische  Auf- 

gaben  der  Tageszeitung «  von  Adolf  Aber. 
MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  293  (26.  Oktober  1924).  —  »Bruckners  Erste 

und  Neunte«  von  Siegmund  v.  Hausegger. 
NURNBERGER  ZEITUNG  (18.  Oktober  1924).  —  «Architektur  und  Musik«  von  Heinrich 

Glasmann. 

REGENSBURGER  ANZEIGER  (21.  Oktober  1924).  —  »Einige  Betrachtungen  iiber  zeitge- 

nossische  Musik  und  ihre  Pflege«  von  Otto  Sonnen.  —  »Chopin«  von  Willi  Diinwald. 
SCHWABISCHER  MERKUR  Nr.  252  (26.  Oktober  1924,  Stuttgart).  —  »Aus  EBlingens  musi- 

kalischer  Vergangenheit«  von  Donald  Stuart. 
STUTTGARTER  NEUES  TAGEBLATT  Nr.  462  (23.  Oktober  1924).  —  »Der  musikalische 

Philosoph«  von  Ernst  Miiller.  —  (8.  November  1924.)  —  »Die  wiirttembergischen  Kloster- 

schulen  als  Musikstatten  in  friiheren  Jahrhunderten«  von  D.  St. 
SUDDEUTSCHE  ZEITUNG  (17.  Oktober  1924,  Stuttgart).  —  »Frĕdĕric  Chopin«  von  Paul 

Berglar-Schroer. 
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VOSSISCHE  ZEITUNG  (18.  Oktober  1924,  Berlin).  —  »Peter  Cornelius«  von  Waldemar  v.  Baufi- 
nern.  —  (25.  Oktober  1924.)  —  »Schutz  und  Aufsicht  fiir  den  Privatmusikunterricht«  von 
Arnold  Ebel.  —  (2.  November  1924.)  —  »Unsere  Musik  und  Amerika«  von  Adolf  Weifimann. 
WeiBmann  spricht  iiber  die  vergangene  Zeit  gleich  nach  dem  Kriege  durch  die  Inflationszeit 
hindurch  bis  auf  den  heutigen  Tag,  da  Amerika  die  besten  Krafte  deutscher  reproduzierender 
Kiinstler  an  sich  gerissen  hat  und  dadurch  deutsches  Musikleben  in  Gefahr  brachte.  Er  laBt 
eine  Mahnung  ergehen  an  alle  Kiinstler,  heute,  da  es  wieder  moglich  ist  auch  in  Deutschlarid 
zu  bleiben,  zu  existieren  und  eine  angemessene  Entlohnung  zu  erhalten,  dem  Heimatlande 
treu  zu  bleiben.  Er  geiBelt  ferner  die  Fehler,  die  deutsche  Kiinstler  in  Amerika  gemacht 
haben,  dadurch  daB  sie,  um  nur  unterzukommen,  fiir  eine  Bezahlung  in  Amerika  gewirkt 
haben,  die  geeignet  war,  ihre  kiinstlerische  Wiirde  in  den  Staub  zu  ziehen.  Der  Aufsatz 
schlieBt,  das  vorhergehende  kurz  zusammenf assend :  »Ubrigens  aber  halten  wir  auf  den 
Charakter  unseres  Musiklebens,  der  auf  dem  Spiele  steht.  Wir  haben  viel  zu  verteidigen.  Der 
Schaffenstrieb,  abseits  alles  Geschaitlichen,  gedeiht.  Ja,  es  gibt  Kiinstler  wie  Krĕisler  und 
Walter,  die  trotz  allen  amerikanischen  Ruhms,  hier  ihre  wahre  Heimat  haben.  Und  wie 
vorbildlich  ist  Artur  Schnabel !  Wir  wollen  alle  bei  uns  als  Gaste  sehen.  Wollen  uns  auch 
zu  Gaste  laden  lassen.  Wollen  der  Kunst  des  Auslandes  unsere  Mitwirkung  leihen.  Doch 
nicht  unter  Preisgabe  unserer  selbst.  Wir  wiinschen  also:  Es  steige  die  Musik  Amerikas  so 
hoch  wie  nur  moglich,  aber  ohne,  daB  die  Deutschlands  fallt.« 

—  Musikblatt  Nr.  10  (8.  November  1924).  —  »Meine  Methode«  von  Oskar  Daniel.  —  »Die 
Wiener  Operndirektoren «  von  Paul  Stefan. 
ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  43—46  (24.,  31.  Oktober,  7.,  14.  November  1924,  Ber- 
lin).  —  »Ein  Wiener  Meister«  von  Robert  Hernried.  Zu  Richard  Heubergers  zehnjahrigem 
Todestag.  —  «Peter  Cornelius  in  Weimar*  von  Carl  Maria  Cornelius.  —  »Musik  und  Psych- 
iatrie«  von  Gerhard  Gramow.  —  »Operniibersetzungen«  von  Martin  Friedland.  —  »Richard 
StrauB  der  Lehrer«  von  Kurt  Stiebitz.  Dieser  Musiker,  der  1917— 1919  Schiiler  von  StrauB 
war,  erzahlt  Anziehendes  urid  Wissenswertes  aus  dieser  Zeit.  Wir  geben  hier  einen  Aus- 
spruch  des  Meisters  wieder,  mit  dem  Stiebitz  seine  Arbeit  beschlieBt.  StrauB  sagte  einmal: 
»Was  heiBt  modern!  Kinder  wollt  nicht  immer  um  jeden  Preis  modern  sein.  Nehmt  Bach- 
sche  Kontrapunktik,  Beethovensche  Thematik  und  instrumentiert  so  klar  und  durchsichtig 
wie  Mozart  und  seid  ehrliche  Kinder  eurer  Zeit,  dann  seid  ihr  modern. «  —  »Noch  einmal  der 
Fall  Schonberg«  von  Martin  Friedland.  —  »Die  materielle  Wertung  schaffender  Kunst«  von 
J6n  Leifs. 

AUSBLICK  (Blatter  der  Dresdener  Staatstheater)  Jahrg.  I.  Nr.  1  (November  1924,  Dresden).  — 
Richard  StrauJ) :  Vorwort  zum  »Intermezzo«.  —  »Richard  StrauB*  von  Hans  Tessmer.  — 
»Richard  StrauB  auf  dem  Theater«  von  Max  Steinitzer. 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  I/20  (1.  November  1924,  Frankfurt  a.  M.).  —  »Formprobleme  der 
neuen  Musik«  von  Lotte  Kalleribach.  —  »Zur  Urauffiihrung  meines  Orchestermelodrams 
>Gorm  Grymme<«  von  Erich  Riede. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLERZEITUNG  Nr.  390/1  (5.,  20.  November  1924,  Berlin).  —  »Der 
Fall  Henri  Marteau«  von  Arthur  Seidl.  —  »Beispiele  zur  SchulmusikpAege  nach  dem  DreiBig- 
jahrigen  Kriege  im  Vergleich  zu  den  heutigen  Bestrebungen «  von  Elisabeth  Noack.  — »Fiir 
die  Kadenz  im  Konzert!«  von  Hans  Joachim  Moser. 

DIE  MUSIKERZIEHUNG  Nr.  11  (November  1924,  Dortmund).  —  »Lehren  oder  Erwecken?« 
ein  Gesprach  zwischen  Walter  Gutkekh  und  Johannes  Franke. 

DIE  MUSIKWELT  Nr.  11  (November  1924,  Hamburg).  —  »Der  musikwissenschaftliche  Kon- 
greB  in  Basel«  von  Adolf  Aber.  —  »Musikpadagogische  Woche  der  Volkshochschule  Thiiringen 
in  Jena«  von  W.  Heinitz.  —  »Neuerforschtes  vom  alten  Musikergeschlecht  der  >Bache<«  von 
Wilhelm  Heimann. — »Spontini  und  E.  T.  A.  Hoffmann«  von  Erwin  Kroll. 

HALBMONATSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Nr.  15  (5.  November  1924).  —  »Die  Be- 
handlung  musikalischer  Probleme  im  deutschkundlichen  Unterricht  der  hoheren  Schulen« 
von  Paul  Mies.  Nr.  6  der  Beispielreihe  handelt  von  den  »Stilistischen  und  historischen  Grund- 
lagen  der  >Meistersinger<«. 

MELOS  Nr.4  (November  1924,  Berlin).  —  »Das  Romanische  in  der  Musik«  von  Philipp  Jar- 
nach.  »So  kiindigt  sich  eine  Entwicklung  an,  die  wesentlich  andere  Ergebnisse  zeitigen  kanri, 
als  sich  vielleicht  nach  dem  MaBstab  heutiger  Produktion  ahnen  laBt.  Jedentalls  bedeutet  die 
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f  4.  November  1924 
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gegenwartige  Krise  keinen  Zerfall  und  auch  keine  Zersplitterung  der  Kraite,  sondern  eine 
notwendige  Vorbereitung.  —  Nicht  die  expressionistische  Verrenkung,  nicht  die  Atonalitat 
oder  der  lineare  Kontrapunkt,  sondern  das  unleugbare  Erstarken  des  melodischen  und  rhyth- 
mischen  Empfindens  ist  das  Zeichen  der  Erneuerung.  Die  Grundprobleme  der  Kunst  konnen 
voriibergehend  die  Maske  der  Zeit  tragen;  aber  ihre  jeweilige  Losung  ist  immer  im  Einklang 
mit  dem  einiachen,  unveranderlichen  menschlichen  Erlebnis.  Darauf  vertrauen  wir.«  »Ita- 
lienische  Musik  der  Gegenwart«  von  Mario  Labroca.  —  »Arthur  Honegger«  von  Henry  Pru- 
nieres.  —  »Das  musikalische  Emprinden  in  der  franzosischen  Literatur  der  Gegenwart«  von 
Andre  Cceuroy.  (Die  franzosischen  Artikel  in  der  Ursprache  und  Ubersetzung.)  — »Alfredo 
Casellas  >Pezzi  infantili<«  von  Marie-Therese  Schmiicker. 

MON ATSHEFTE  FUR  KATHOLISCHE  KIRCHENMUSIK  VI/8  (November  1924,  Essen).— 
»Einiges  iiber  neue  Wege  in  der  Musik«  von  Emanuel  Kretschmer.  —  »Domkapellmeister 
F.  X.  Engelhart«  von  Karl  Weinmann. — »Weihnachtsmusik«  von  Heinrich  Sebastian. — 
»Zur  Bach-Kultur  und  iiber  das  diesjahrige  Bach-Fest  in  Stuttgart«  von  Hermann  Oehler- 
kihg.  — »Reform  des  Musikunterrichts «  von  H.  Unger. 

MUSIKPADAGOGISCHE  BLATTER  XLVII/i  (Oktober/November  1924,  Berlin) .  —  » Was  sagt 
der  Physiker  zum  Streit  iiber  die  Klaviermethoden «  von  Geh.-Rat  Brelow.  —  »Lilli  Lehmann 
und  ihr  Kunstlertum«  von  Kurt  Brache. 

MUSIKWILLE  (Miinchen-Gladbach) .  — »Besinnliche  Forderung  — zugleich  unser  Programm« 
von  Walter  Berten.  — »Rheinischer  Musikwille«  von  Hermann  Unger.  —  »Zw61f  Fragmente 
zum  Formbegriff  «  von  Kaspar  Roeseling.  —  »Musik  und  hoheres  Schulwesen«  von  G.  Dinges. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  (1.  und  2.  Novemberheft,  Stuttgart).  —  »Der  Tanz  und  die  Biihne«  von 
Egon  Wellesz.  Autor  spricht  iiber  seine  Versuche,  dem  Theater  ein  Neuland  zu  erobern,  das 
des  Tanzes.  Er  zeigt  auf,  wie  seine  Versuche  in  dieser  Richtung  sich  entwickelt  haben.  — 
»Richard  Heuberger«  von  Robert  Hernried.  —  »Ferruccio  Busoni«  von  Lothar  Band.  —  »Eine 
Stelle  aus  Beethovens  Klaviersonate  op.  14/1«  von  Paul  Mies.  — »Griechische  Musik«  von 
Leo Schrad.  —  »Ein  musikalisches  Motiv«  von  Al/red  Weidemann.  —  »Die  staatliche  Regelung 
des  Privatmusikunterrichts  in  PreuBen«  von  Arnold  Ebel.  —  »Busoni,  Siidlander  oder 
Nordlander?«  von  Jon  Leijs.  —  »Die  musikalische  Stellung  Max  Regers«  von  Albert  Maass. 

RHEINISCHE  MUSIKBLATTER  1/6— 7  (Oktober/November  1924,  Barmen).  —  »Bruckner 
und  das  Rheinland«  von  Willi  Kahl. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Nr.  37—40  (25.  Oktober.,  8.  November  1924, 
Koln).  —  »Theater  und  Weltanschauung «  von  Robert  Hernried.  —  »Einiges  iiber  die  Leitung 
von  Mannerch6ren«  von  RudolJ  Werner.  — »Gesangwettstreite«  von  R.  Hoffmann. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Nr.  43—46  (22.,  29.  Oktober;  5.,  12.  November 
1924,  Berlin).  —  »Cagliostro  als  Opernstoff«  von  Robert  Hernried.  — »Die  Gesetze  der  Ton- 
verwandtschaft«  von  Alexander  Hummrich.  — »Richard  Heuberger«  von  Robert  Hernried.  — 
»Welchen  Wert  haben  Relaxierungsiibungen  im  Kunstgesangsstudium  ?  «  von  WernerReichelt. 
—  »Gegen  die  Bravourkadenz  im  Konzert«  von  Rudol/  Hartmann. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Nr.  11  (November  1924,  Leipzig). — »Eine  Schubert-Liedstudie« 
von  Aljred  Heuji.  — »Zur  Schulreform«  von  W.  Schaum.  — Fortsetzung  des  Artikels  iiber 
»Eine  musik-asthetische  Irrlehre«  von  Martin  Friedland. — »Was  ist  von  dem  Sinioniker 
Haydn  zu  lernen  ?  «  von  Georg  Gdhler. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  VII/i  (Oktober  1924,  Miinchen).  —  »Die  grie- 
chische  Gesangsnotenschrift«  von  Kurt  Sachs.  — »Zur  alteren  Violintechnik«  von  Karl  Ger- 
hartz. —  »Joh.  Bapt.  Benediktus,  De  intervallis  musicis«,  mitgeteilt  von  JosefReiJi.  —  »Handels 
Xerxes  und  die  Gottinger  Handel-Opernfestspiele  1924«  von  RudolJ  Steglich. —  »Anmerkungen 
zur  Kunst  Josquins  und  zur  Gesamtausgabe  seiner  Werke«  von  Th.  W.  Werner. 

AUSLAND 

NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  Nr.  1673  (9.  November  1924).  —  »Erinnerungen  an  Karl  Burrian« 
von  Ed.  Trapp. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  24—26  (1.,  8.,  15.  November  1924,  Zurich).  —  »tjber 
indische  Musikaut fassung «  von  Fritz  Gysi.  —  »Aus  Gustav  Mahlers  Leipziger  Zeit«  unver- 
6ffentlichte  Briefe,  die  Hans  Schnoor  mitteilt. 
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DER  AUFTAKT  Nr.  10  (November  1924,  Prag).  —  »Igor  Strawinskij «. — »Revolutionare  Mu- 
sik«  von  Karl  J.  Benes.  —  »Das  Barbarische  in  der  neuen  Musik«  von  Aljred  Einstein.  Der 
Verfasser  fiihrt  aus,  daB  das  Barbarische  bei  einigen  wenigen  Vertretern  neuer  Musik  auf- 
tritt.  Er  weist  nach,  wie  verschieden  das  Barbarische  auitritt  und  wo  es  wirklich  »echt«  und 
fruchtbar  war.  Einstein  schlieBt  seine  Untersuchung  mit  den  Worten:  »Immerhin:  in  der 
russischen  Musik  scheint  sich  das  >Barbarische<  am  reinsten  erhalten  zu  haben;  alle  Beein- 
Aussung  vom  Westen  her  kann  dies  Urtiimliche  nicht  unterdriicken ;  ja  der  Protest  gegen  diese 
BeeinAussung  macht  das  VolksmaBige  erst  zum  betont  Russischen,  Barbarischen.  Aber  der 
abarbarischste<  Musiker  der  Neuen  Kunst  (der  f reilich  nicht  auf  die  einzige  Formel  des  Barbaren 
festzulegen  ist),  Igor  Strawinskij  ist  barbarisch  mehr,  insoweit  er  Franzose,  denn  Russe  ist. 
Strawinskij  ist  von  der  Parodie,  die  sich  schon  in  seiner  Jugendsinfonie  fiihlbar  macht,  zur 
>objektiven<  Schilderung  des  Grotesken,  Mechanischen  lortgeschritten,  und  von  da  zum 
Ernsthatt-Orgiastischen  zu  einem  Rauschhaften,  das  er  nicht  teilt,  das  er  nur  malt.  Er  sieht 
RuBland  aus  der  Ferne,  er  stelJt  es  mit  Raffinement  dar,  er  ist  >  Kunstlen  im  gleichen  Sinn  wie 
Richard  StrauB,  und  hierin  so  >  wilhelminisch<  wie  dieser  Traditionalist.  Er  ruft  den  tiefen 
Spruch  Gustave  Flauberts  in  Erinnerung:  nichts  ist  komplizierter  als  ein  Barbar;  er  ist  in 
seiner  Raffiniertheit  durchschaubarer,  einfacher,  uninteressanter  als  der  echte  Barbar. «  — 
»Musikalischer  Exotismus«  von  Erich  M.  v.  Hornbostel.  —  »Strawinskijs  Geschichte  vom 
Soldaten«  von  Hans  Schnoor.  —  »Gesprach  mit  Strawinski j «  von  Walter  Tschuppik.  —  »Para- 
phrase  iiber  Herrn  Strawinskij«  von  Erwin  Schulhoff. 

THE  MUSICAL  QUARTERLY  X/4  (Oktober  1924,  Neuyork).  —  Der  Herausgeber  O.  G.  Sonneck 
beginnt  mit  einem  Ruckblick  auf  die  mit  diesem  Heft  zu  Ende  gehenden  ersten  zehn  Jahre 
des  Bestehens  der  Zeitschrift,  der  ein  Namen-  und  Sachregister  des  verflossenen  Zeitraums 
beigegeben  ist.  Wir  begluckwiinschen  das  vortreffliche  Blatt  zu  seinem  ersten  Jubilaum  um 
so  herzlicher,  als  auch  unserer  Zeitschrift  als  vielfacher  Anregerin  dankbar  gedacht  wird.  — 
»Rabindranath  Tagore,  der  Dichterkcmponist«  von  Lily  Strickland.  Mit  einigen  Proben  seiner 
Kompositionen,  von  ihm  selbst  fiir  die  Verfasserin  in  unserer  Notenschrift  aufgezeichnet.  — 
»Das  Madrigal«  von  Aljred  Einstein. — sRobert  Schumanns  Plan  einer  Tristanoper«  von 
Friedrich  Schnapp.  Verfasser  hat  im  Schumann-Museum  zu  Zwickau  im  literarischen  Nach- 
laB  des  Meisters  die  merkwiirdige  Entdeckung  gemacht,  daB  Schumann  fiinf  Plane  zu  Opern 
erwogen  hat,  die  zum  Teil  Wagner  tatsachlich  geschrieben  hat.  Nicht  geschrieben  hat  Wagner 
die  Oper  »Die  Bergwerke  von  Falun«,  womit  sich  Schumann  1831,  Wagner  1842  beschaitigte. 
Ferner  sind  Pro  jekte  vorhanden :  »DerWartburgkrieg«  (1842 — 1847) ,  »Nibelungen  « (in  denselben 
Jahren  und  1853),  »K6nig  Artus«  (1844 — 1845).  Im  letzteren  Jahr  begann  Wagner  seinen 
Lohengrin.  1846  also  acht  Jahre  vor  Wagner  beschaltigte  Schumann  eine  Oper  »Tristan 
und  Isolde«.  Das  Libretto  sollte  Robert  Reinick  schreiben.  Die  vollstandige  Skizze  zu  dieser 
riesigen,  fiinf  Akte  mit  mehreren  Verwandlungen  umfassenden  Oper  ist  vorhanden  und  wird 
vollstandig  wiedergegeben.  Der  Verfasser  sagt  ganz  richtig,  bei  der  Lektiire  konne  man  erst 
recht  erkennen,  was  fiir  ein  groBes  dramatisches  Genie  Wagner  gewesen  ware  und  wie  hoch 
sein  Tristan  iiber  die  romantische  Oper  seiner  Zeitgenossen  hinausrage.  —  »Das  Musikdrama 
eine  Kunstiorm  in  vier  Dimensionen«  von  Geraldini  P.  Dilta.  — »Die  Klaviermusik  des  Ni- 
kolaus  Medtner«  von  Henri  S.  Gerstlĕ.  —  »Ein  franzosischer  Mazen  zur  Zeit  Ludwig  XV. « 
von  /.  G.  Prod'homme.  Der  Generalpachter  Alexandre  Le  Riche,  der  den  Beinamen  De  la 
Poupliniĕre  annahm,  geboren  zu  Chinon  am  26.  Juni  1693,  wurde,  nachdem  er  sich  im  Alter 
von  35  Jahren  dauernd  in  Paris  niedergelassen  hatte,  der  MSzen  und  F6rderer  Jean  Philippe 
Rameaus.  Auf  seine  Anregung  wandte  sich  Rameau,  der  bis  dahin  nur  Schauspiele  aufgefiihrt 
hatte,  der  Oper  zu  und  debiitierte  im  Friihling  1733  mit  »Hippolyth  und  Aricia«  in  der  konig- 
lichen  Akademie  fiir  Musik.  Der  Mazen  soll  auch  vielfach  Libretti  oder  wenigstens  Teile  davon 
selbst  verfaBt  haben.  Uberhaupt  ist  er  als  Anreger  von  groBter  Bedeutung  fiir  die  Entwicklung 
der  Musik.  —  »Musik  in  James  Russell  Lowells  Prosa  und  Versen«  von  H.  T.  Henry.  —  »Ga- 
briel  Faurĕ,  ein  vergessener  Meister«  von  Aron  Copland.  —  »Boitos  Nero«  von  Guido  M.  Gatti. 

THE  LEAGUE  0F  COMPOSERS  I/3  (November  1924,  Neuyork) .  —  »Wer  ist  der  nachste?* 
von  Edwin  Evans.  Untersuchung  der  Frage,wo  der  Bach,  Beethoven,  Wagner  von  Heute 
ist.  —  »Sch6nberg  in  Italien«  von  Alfredo  Casella.  —  »Skrjabin«  von  Boris  v.  Schloezer. 

THE  SACKBUT  V/4  (November  1924,  London).  —  Ursula  Greville  setzt  ihre  Untersuchung  iiber 
»Alte  und  neue  Kontrakte«  fort.  —  »Wir  und  die  Wilden«  von  Watson  Lyle.  —  »Der  EinAuB 
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derMusik  auf  Charakter  und  Moral«  von  Cyrilt  Scott.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  Gegen- 
Oberstellung  von  Bach  und  Handel. 

THE  CHESTERIAN  VI/42  (November  1924,  London). —  »Josef  Conrad  und  die  Musik«  von 
G.  Jean-Aubry.  Der  jiingstverstorbene  groBe  englische  Novellist  hegte  eine  tiefe  Liebe  zur 
Musik,  die  er  die  Kunst  aller  Kiinste  nannte.  Es  wird  der  Niederschlag  dieser  Emprindung 
in  seinen  Werken  nachgewiesen.  Amiisant  ist,  daB  Galsworthy  von  Conrad  berichtet,  er  hatte 
fiir  Carmen  geschwarmt.  Wagner  lieB  ihn  vollstandig  kalt.  Seine  ausgesprochene  Neigung 
ware  Meyerbeer,  den  er  »wohl  als  einziger  Bewohner  der  englischen  Insel  fiir  einen  groBen 
Komponisten  hielte«.  —  »Die  Klaviermusik  von  Isaak  Albeniz«  von  Sidney  Grew. — »Be- 
ziehungen  zwischen  Bewegung  und  Thema«  von  Herbert  Antcliffe.  —  »Klein-Peters  Puppen- 
spiel«  von  Edwin  Evans.  Der  Aufsatz  behandelt  die  erste  Auffiihrung  der  kleinen  Oper  »E1 
Retable«  von  de  Falla  in  englischer  Sprache  in  Clifton,  einer  kleinen  Provinzstadt. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr. 981  (November  1924,  London).  —  »Der  englische  Geist  bei  Parry« 
von  Alexander  Brent-Smith.  —  »Die  Kunst  zum  Gesang  zu  begleiten*  von  Hubert  I.  Fofi.  — 
»Absolute  und  Programmusik«  von  L.N.  Higgins.  —  »Neues  Licht  auf  spate  Tudorkompo- 
nisten«  (Richard  Farrant)  von  W .  H .  Grattan-Flood.  —  »Die  See jungf rau «,  eine  keltische 
Oper  von  Marjorie  Kennedy  Frasen  und  Granville  Bantok,  besprochen  von  F.  B. 

LA  REVUE  MUSICALE  VI/i  (November  1924,  Paris).  —  »Musik  und  Dichtung«  von  Andrĕ 
Suarĕs.  —  »Roland-Manuel«  von  Andrĕ  George.  Am  22.  Marz  1891  in  Paris  geboren  studierte 
er  dort;  stark  beeinAuBt  von  den  zeitgenossischen  franz6sischen  und  russischen  Komponisten. 
Der  Aufsatz  gibt  eine  ausfuhrliche  biographische  Ubersicht  und  fiihrt  in  die  Hauptwerke 
Manuels  ein.  —  »Eine  neue  dramatischeForm:  DieSanger  im  Orchester«  von  Andrĕ  Schaeffner. 

—  »Die  Orgelmessen  von  Couperin«  von  Andrĕ  Tessier.  —  »Eine  proletarische  Musik«  von 
Boris  de  Schloezer.  Untersuchung  iiber  den  EinnuB  der  Revolution  auf  die  Komposition  (an- 
laBlich  der  Wiirdigung  des  Werkes  »Die  moderne  Kunst«  von  Sabanejeff). 

MUSICA  D'OGGI  VI/io  (Oktober  1924,  Mailand).  —  »Leonardo  Vinci  und  seine  Musikdramen 
im  Theater  delle  Dame  (1724 — 1730)«  von  Alberto  Cametti.  —  »Arnold  Schonberg  und  die 
neue  italienische  Musik«  von  Alfredo  Casella.  —  »Die  Krise  im  deutschen  Musikalienverlag« 
von  H.  R.  Fleischmann.  —  »Die  Musik  im  Leben  der  Etrusker*  von  Bianca  Maria  Buya. 

IL  PIANOFORTE  V/n  (November  1924,  Turin).  —  »Vom  Wesen  der  Musik«  von  Ferruccio 
Busoni.  In  der  Woche  vor  seinem  Tode  diktiert,  ist  dieses  Manuskript  der  letzte  Aufruf  des 
Meisters  zu  jener  idealen  erhabenen  Auffassung  derMusik,  nach  der  sein  Genius  unermiidlich 
strebte.  »Unser  Verstandnis  vom  Wesen  der  Musik  ist  noch  unvollkommen ;  einige  Wenige 
konnen  es  fiihlen,  noch  wenigere  es  verstehen,  niemand  es  definieren.«  Busoni  will  mehr  durch 
die  Philosophen  als  durch  die  Musiker  in  dieser  Richtung  gelernt  haben.  Den  Philosophen  ver- 
dankt  er  die  Erkenntnis  von  der  »Einheit  der  Musik«.  Die  Abhandlung  beschaftigt  sich  nun 
eingehend  mit  der  Musik  als  philosophischem  Problem.  Der  Verfasser  versucht  verschiedene 
Definitionen  des  Begriffs  Musik,  wobei  er  auch  die  »Relativitats-Theorie«  heranzieht.  Er 
schlieBt  seine  Betrachtung  mit  den  Worten:  »Die  Musik  ist  kein  >Bote  des  Himmels<,  aber 
Boten  des  Himmels  sind  jene  wenigen  auserlesenen  Geister,  die  die  hohe  Mission  ertiillen, 
einige  Strahlen  des  Urlichts  durch  den  Weltenraum  uns  zuzutragen.«  —  »Der  ethische  Ge- 
halt  von  Boitos  Nero«  von  Vittorio  Gui.  —  »Probleme  der  modernen  Musik«  von  Egon  Wel- 
lesz.  Ernst  Viebig 

* 

MUSIKBLADET  OG  SANGERPOSTEN  Nr.20./2i  (25.0ktober;  io.November  1924,  Kristiania). 

—  »Norwegisches  Musikleben«.  Zur  Frage  iiber  die  geplante  Griindung  einer  neuen  nor- 
wegischen  Musikzeitschrift.  Ein  ZusammenschluB  der  bereits  existierenden  zu  einer  weitum- 
faBenden  Wochenschrift  wird  vorgeschlagen.  — »Die  Opernsache*  von  Reidar  Mioen.  Uber 
die  Griindung  einer  norwegischen  Nationaloper  und  die  dafiir  existierenden  Fonds.  —  Aus- 
riihrliche  Musikberichte  aus  Kristiania,  Bergen  usw.  Jon  Leifs 
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BUCHER 

HANS  MERSMANN:  Musik  der  Gegenwart. 
(Kulturgeschichte  der  Musik  in  Einzeldar- 
stellungen.)  Verlag:  Julius  Bard,  Berlin. 
Nachdem  man  bis  jetzt  in  groBeren  Zusam- 
menhangen  der  Musik  unserer  und  der  letzt- 
vergangenen  Zeit  vorwiegend  von  geistvoll- 
asthetischer  Einstellung  entgegenkam  (be- 
sonders  WeiBmanns  »Musik  in  der  Weltkrise«, 
ein  in  seiner  Art  auBerordentlichesBuch),  ver- 
sucht  nunmehr  Hans  Mersmann,  stilkritische 
Einstellung  zu  gewinnen,  der  Art  und  der 
Richtung  der  konstruktiven  Kraite  vor  allem 
nachzugehen. 

Er  unternimmt  es,  vorwiegend  auf  Grund  von 
Einzelbeobachtungen  ein  Bild  neuester  Musik 
zu  entwerfen,  von  Einzelbeispielen,  die  eine 
umfassende  und  genaue  Kenntnis  neuesten 
Schaffens  voraussetzen.  DaB  dieses  Bild  nicht 
ganz  festumrissen  dasteht,  liegt  nicht  nur  an 
der  Erstmaligkeit  der  Arbeit,  sondern  auch  in 
der  ganzen  Materie,  die  noch  zu  sehr  im  FlieBen 
ist,  als  daB  man  sie  schon  endgiiltig  festlegen 
und  systematisieren  konnte. 
Der  Verfasser  betont  fiir  die  Zeit  bis  zum 
Kriege  vor  allem  die  Tendenz  zur  Aufl6sung 
des  romantischen  Stils.  In  Deutschland  sind 
die  Bindungen  an  das  iiberkommene  Kultur- 
gut  fester.  Die  Auseinandersetzung  mit  ihm, 
die  Ablosung  von  ihm  geht  hier  weniger 
schnell,  aber  intensiver,  schwerbliitiger,  so- 
lider  und  durchdachter.  Der  WandlungsprozeB 
ist  hier  unter  dem  EinnuB  von  Rasse,  Klima 
und  Artung  der  Volksmusik  ein  anderer  als  der 
gleichzeitige  bei  Romanen  und  Slawen.  (Viel- 
leicht  hatte  die  Beriicksichtigung  dieser  Ent- 
wicklungs/aktoren  Mersmanns  Darstellung 
noch  mehr  Tiefe  gegeben.)  Bei  den  letzt- 
genannten  V61kern  fiihrt  die  Entwicklung 
zum  Impressionismus  mit  seinem  Aufgeben 
alles  formal  Festen.  Oft  halten  allein  Farb- 
werte  und  Farbablaufe  noch  zusammen. 
Der  Verfasser  vertritt  hier  auch  die  ver- 
breitete  Ansicht ,  daB  in  der  Harmonik  die 
logischen  und  tunktionalen  Bindungen  zu- 
gunsten  der  farblichen  Bindungen  zuriick- 
treten.  Sollten  nicht  Spezialstudien  doch 
die  Prioritat  der  alten  harmonischen  Bin- 
dungen  feststellen,  wenn  auch  mit  mehr  oder 
weniger  wesentlich  umgelagerten  Kraiten  ? 
Die  jiingste  Musik  kennzeichnet  nach  Mers- 
manns  Ausfiihrungen  das  Bestreben,  Linie 
sowohl  wie  Klang  ganzlich  zu  zersetzen,  um 
schlieBlich  auf  dem  tief  durchpAiigten  Boden 


unter  Ansetzung  neuer  linearer  Krafte  oder 
anderswo  im  Gegenteil  klanglicher  Ausgange 
ein  Neues  werden  zu  lassen.  Die  Bevorzugung 
polyphoner  Linearitat  drangt  ins  Kammer- 
musikalische.  Atonalitat  d.  h.  »H6chstgrad  von 
Unabhangigkeit  jeden  Tons «  (aber  nicht  Ver- 
neinen  jeglicher  tonalen  Zentrale!)  wird  durch 
verschiedene  Krafte.  In,  Verbindung  von  Wort 
und  Ton  brechen  6fters  entscheidend  instru- 
mentale  Neigungen  durch.  Urkraft  stromt  aus 
der  Volksmusik  heriiber.  (Vielleicht  hatte  hier 
und  bei  den  kammermusikalisch-linearen 
Neigungen  die  »neudeutsche  Musikergilde« 
in  den  Kreis  der  Betrachtung  gezogen  werden 
sollen,  die  aus  polyphonem  Trieb  und  Veranke- 
rung  im  alten  Volkslied  neues  Sein  zu  ge- 
stalten  sucht.)  Expansion,  Evolution  und  Kon- 
zentration  sind  mannigfach  in  den  neuen 
Formregungen  zu  spiiren.  Alles  Neueste  einigt 
sich  im  Zeichen  des  rein  Musikantischen. 
Mersmann  hat  hier  eine  Gabe  dargebracht,  die 
wohl  geeignet  ist,  die  neuesten  Triebkraite 
kurz,  klar  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
festumrissen  erkennen  zu  lassen.  Der  Verlag 
hat  das  Buch  mit  einer  Reihe  von  Bildwieder- 
gaben,  besonders  des  Impressionismus,  aus- 
gestattet  und  gibt  so  den  Ausfiihrungen  ein 
sichtbares  Seitenstiick.  Niemand,  der  sich  mit 
der  Musik  unserer  Tage  ernstlich  auseinander- 
setzt,  wird  ander  Schrift  voriibergehen  konnen. 

Siegfried  Gunther 

DER  TONWILLE:  Flugblatter  zum  Zeugnis 
unwandelbarer  Gesette  der  Tonkunst  einer 
neuen  Jugend,  dargebracht  von  Heinrich 
Schenker,  Tonwille-Flugblatterverlag. 
Der  Eindruck  der  Flugblatterreihe  Heinrich 
Schenkers  und  ihrer  Tendenz  hieBe  sich  etwa 
in  einige  Grundfragen  kleiden:  i.  Gibt  es  un- 
wandelbare  Gesetze  der  Tonkunst?  2.  Kann 
man  die  Kunst  der  sogenannten  klassischen 
Epoche,  ihre  architektonischen,  stilistischen 
und  geistigen  Ergebnisse  als  metaphysischesUr- 
prinzip,  als  Absolutum  und  Wahrheit  der  Mu- 
sik  und  ihres  Wesens  schlechthin  aufstellen  ? 
3.  Wie  steht  es  mit  der  hieraus  AieBenden  und 
von  Schenker  besonders  scharf  propagierten 
Bekampfung  und  Negierung  aller  musika- 
lischen  Ziele  und  Stromungen,  die  mit  der 
Struktur  und  dem  Ausdrucksgebiet  der  Klas- 
siker  (typisiert  in  den  Namen  Bach,  Mozart 
und  Beethoven)  nicht  koniorm  gehen?  Fiir 
Schenker  sind  dies  keine  Fragen,  sondern 
positive  Sa.tze,  hinter  denen  kein  Fragezeichen 
mehr  zu  stehen  braucht.  Er  entscheidet  mit 
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voller  Parteinahme  fiir  die  klassische  Kunst 
und  knetet  seinen  Gedankenkomplex  in  pra- 
gnanter  dialektischer  und  analytischer  Klein- 
arbeit  durch,  eine  Entscheidung  herbeifiih- 
rend,  die  allerdings,  wenn  wir  sie  als  Beweis 
ansehen  konnten,  von  uniibersehbarer  Wir- 
kung  und  asthetischem  AusmaB  sein  miiBte. 
Zudem  ist  sein  Thema  durchaus  tagfallig,  seine 
Entscheidung,  die  mit  den  Anspriichen  eines 
Dogmas  auftritt,  von  auBerordentlichem  Inter- 
esse.  Indessen  glaube  ich  nicht,  daB  die  ganze 
Art  der  Schenkerschen  Publizistik  und  ihrer 
geistigen  Untermauerung  geeignet  ist,  uns  die 
()berzeugung  von  einer  metaphysischen  Rich- 
tigkeit  seines  »klassischen«  Prinzipes  beizu- 
bringen.  Bei  allem  Respekt  vor  in  der  Musik 
der  klassischen  Periode  verankerten,  wie  iiber- 
haupt  allen  Genie-  und  Entwicklungswerten, 
deren  scharfe  Heraushebung  und  Klarstellung 
als  kostbarer  Kulturbesitz  durchaus  berechtigt 
ist,  meine  ich  samtliche  Fragen  verneinen  zu 
miissen.  Abgesehen  davon,  ob  es  iiberhaupt 
an  der  Zeit  ist,  heute  schon,  angesichts  der 
noch  jungen  und  posthumen  Stellung  der 
Musik  innerhalb  der  Kiinste,  Thesen  von  sol- 
chem  Schwergewicht  zu  verkiinden,  fragt  es 
sich  auch,  ob  es  nicht  sehr  einseitig  und  kurz- 
denkend  ist,  nur  eine  einzige  Form  des  musi- 
kalischen  Genies,  namlich  die  des  klassischen, 
anzuerkennen    und    noch  problematischer, 
wenn  auch  fiir  gewisse  Leute  wirkungsvoll, 
dieses  zur  Richtschnur,  zum  Zentrum  alles 
Ubrigen  zu  erheben.  Man  ware  neugierig,  wie 
Schenker  beispielsweise,  ohne  sich  in  Wider- 
sinn  zu  verwickeln,  ein  Genie  wie  Wagner 
und  dessen  Architektonik  —  abgesehen  von 
seinem  geistigen  Typus  —  in  seinen  Anschau- 
ungskreis  eingliedern  will.  Er  muB  ihn  zwar 
nolens  volens  nennen,  weil  es  lacherlich  ware, 
ihn  auszuschalten,  aber  man  eriahrtnichts  iiber 
seinen  sogenannten  Klassizismus  und  kann  es 
wahrscheinlich  auch  nicht.  Oder  gewisse  alte 
Epochen  der  Tonkunst,  wie  die  Musik  des  Mittel- 
alters,  die  Polyphonie  der  Niederlander,  die 
ein  durchaus  eigengesetzliches  Leben  fiir  sich 
f  iihren.  Nein,  tiefere  Erkenntnis  wird  es  sein,  das 
Wesen  der  Genialitat  und  ihre  Ergebnisse,  das 
Wesen  der  Musik  iiberhaupt,  im  Sinne  einer 
groBeren  Entwicklung,  nur  als  relativ  zu  fassen. 
Um  es  in  Schopenhauerischem  Idiom  auszu- 
drucken:  gerade  die  Musik  ist  Kunst  der  Vor- 
stellung,  die  mit  der  Logik  der  Subjektivita.t,  der 
Suggestion  der  Ich-Werte  bis  zu  gewissem  Grade 
eng  verkniipft  ist  und  iiberdies  doch  nicht  bloB 
theoretische,  sondern  auch  geistige  Funda- 
mente  und  Bindungen  hat.  Am  Geist  der  Kunst 
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weben  tausend  Kratte  und  jede  ist  gut  und 
richtig  im  Sinn  der  Gottheit  und  des  W,  dem 
es  dient,  sobald  es  aus  dem  Goethischen  ganz 
von  einer  Empnndung,  oder  sagen  wir  auch 
erkenntnisvollem  Herzen  stromt,  und  man 
mochte  es  beinahe  einen  Unsinn,  der  durch 
seine  steten  geschichtlichen  Analogien  und 
na'  htraglichen  Widerlegungen  schon  manisch 
wirkt,  nennen,  einer  groBen  sich  bezwingend 
offenbarenden  kiinstlerischen  Begabung  un- 
serer  oder  einer  f  riiheren  Zeit  deshalb  Impotenz, 
Unlogik  oder  Dilettantismus  vorwerfen  zu 
wollen,  weil  sie  andere  oder  eigene  architek- 
tonische  und  geistige  Ziele  verfolgt,  die  sich 
nicht  mit  der  klassischen  oder  einer  sonstigen 
Zeitgrammatik  decken ;  auch  sie  ist,  Ausdruck 
einer  Epoche  und  eines  Willens,  einem  Zwang 
und  einer  Erkenntnis  unterworfen,  die  sich 
nicht  aus  Berechnung,  selbst  da,  wo  sie  den 
Intellekt  zu  ihrer  Klarstellung  und  Schar- 
fung  heranzieht,  sondern  aus  der  platonischen 
Welt  der  Ideen,  wie  sie  die  Musik  in  schoner 
Klarheit  zu  spiegeln  vermag,  ergibt.  DaB 
kleinere  Begabungen  dann  oft  solche  Ideen 
dialektisch  zerspalten  und  verdiinnen,  sie  viel- 
leicht  auch  miBverstehen  oder  zur  Formel 
erniedrigen,  ist  eben  ihre  Tragik  und  wohl 
ebenfalls  teleologisch  notwendig  und  richtig, 
wenn  wir  das  Ganze  und  nicht  das  Einzelne 
betrachten.  Mehr  laBt  sich  hieriiber,  so  un- 
abweislich  es  ware,  im  engen  Rahmen  einer 
Besprechung  nicht  argumentieren. 
Es  ist  angenehm,  auch  eine  positive  Seite  der 
Schenkerschen  Gedankenarbeit  verzeichnen  zu 
konnen,  nur  liegt  sie  auBerhalb  der  Sphare 
der  Metaphysik,  der  Dogmenbildung,  auf  rein 
musiktheoretischem  Gebiet.  Er  ist  ein  griind- 
licher  Analytiker,  der  die  Schatzkammern 
unserer  Klassiker  AeiBig  durchspiirt  und  ihre 
Baukunst  mit  philologischer  Beklopfung  bis 
in  verborgene  Ecken  sichtet,  ein  Musikgeo- 
metriker,  der  die  Musik  in  tonende  Architek- 
tur  auflost  und  die  Zucht,  das  MaB  und  die 
Proportion  eben  des  »klassischen«  Stiles  einer 
Jugend  darbringt,  die  vielleicht  nicht  gerade 
die  neue  genannt  werden,  der  aber  auf  ihrem 
Wege  iiber  das  Gewordene  Klarheit  und  Reini- 
gung  durch  Werte  der  Vergangenheit  zur 
Scharfung  ihrer  Ideenwelt  nur  von  Nutzen 
sein  kann.  DaB  es  im  zweiten  Teil  der  Publi- 
kation,  die  Schenker  nach  einigen  beriihmten 
literarischen  Analogien  allein  mit  Beitragen 
bestreitet,  von  galligen  Ausfallen  gegen  neuere 
Musik  und  neuere  asthetische  Formulierungen 
wimmelt,  die  hier  und  da  einmal  diskutable 
Punkte  treffen  mogen,  in  der  Schenkerschen 
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FSrbung  aber  nur  eigenbrodlerisch,  hypo- 
chondrisch  und  voreingenommen  wirken,  ist 
nur  geeignet,  den  Zweifel  an  der  Schenker- 
schen  Gedankenwelt  noch  arger  ins  Wanken 
zu  bringen.  De  gustibus  non  est  disputandum, 
wohl  aber  de  principiis,  und  es  ist  moglich, 
daB  eine  spatere  Zeit  den  Namen  Heinrich 
Schenker  weniger  als  Propheten  und  Kano- 
niker,  denn  als  Prinzipienreiter  und  Querkopf 
im  Gedachtnis  behalt,  der  in  eine,  wenn  auch 
substantiell  nicht  unwesentliche  Raritatenab- 
teilung  der  Musikgeschichte  gehort. 

Max  Broesike-Schoen 

ANDREAS  MOSER:  Geschichte  des  Violin- 
spiels.  Verlag:  Max  Hesse,  Berlin. 
Ein  Werk  bewunderungswiirdigen  FleiBes,  das 
Erzeugnis  langjahriger  andauernder  Arbeit, 
wie  sie  eben  nur  ein  Deutscher  zustande 
bringt!  Mit  diesem  Werk,  das  rund  700  Sei- 
ten  groBen  Formats  umfaBt,  hat  sich  der  Ver- 
fasser,  der  als  treuer  Gehilfe  Joachims,  als 
dessen  Biograph  und  als  Verfasser  des  groBten 
Teils  der  auch  Joachims  Namen  tragenden 
Violinschule  seit  Jahren  sich  groBten  Ansehens 
erfreut,  einen  Platz  unter  den  ziinftigen 
Musiktorschern  gesichert,  und  es  dabei  doch 
verstanden,  ein  durchaus  lesbares  Buch  zu 
schaffen.  Noch  nie  hat  ein  Forscher  die  Ge- 
schichte  des  Violinspiels  aus  dem  ungeheuren, 
in  den  Bibliotheken  des  In-  und  Auslandes 
liegenden  Quellenmaterial  so  durchaus  selb- 
standig  autgebaut  und  so  griindlich  durch- 
gearbeitet,  daB  er  derartige  Resultate  erzielen 
konnte,  die  Wasiliewskis  sehr  verbreitetes 
Buch  seines  Ansehens  sehr  berauben  miissen. 
Zu  bedauern  ist  nur,  daB  Moser  genotigt  war, 
seine  ursprungliche  Darstellung  auf  den  hal- 
ben  Umfang  zu  verkleinern,  wenn  er  iiber- 
haupt  sein  Werk  gedruckt  sehen  wollte.  Er 
hat  zwar  einige  Spezialforschungen  in  Zeit- 
schriften  veroffentlicht  und  wird  wohl  auch 
damit  noch  fortfahren,  allein  die  Wissenschaft 
hat  entschieden  sehr  viel  verloren,  daB  sein 
urspriinglicher  Plan  nicht  ganz  in  die  Er- 
scheinung  getreten  ist,  aber  die  verkiirzte 
Form  des  Werks  hat  wohl  den  Vorzug,  daB 
sie  weit  mehr  Leser  finden  wird.  Jeder,  der 
Geige  spielt,  und  auch  jeder  Musikfreund  wird 
an  diesem  Werke  nicht  voriibergehen  konnen. 
Es  bietet  in  erster  Linie  eine  Entwicklungs- 
geschichte  der  geigerischen  Spieltechnik,  so- 
dann  eine  Geschichte  der  groBen  Geigenkiinst- 
ler,  endlich  auch  eine  Geschichte  der  Geigen- 
kompositionen.  Vorausgeschickt  ist  eine  Ab- 
handlung  »Das  Streichinstrumentenspiel  im 


Mittelalter«,  die  von  dem  Sohn  des  Verfassers, 
dem  durch  seine  »Geschichte  der  deutschen 
Musik«  in  weitesten  Kreisen  bekannt  gewor- 
denen  Hans  Joachim  Moser,  herriihrt.  Es  ist 
ganz  unmoglich,  hier  auch  nur  einige  der 
Hauptergebnisse  des  Werks  hervorzuheben, 
begegnet  man  doch  kaum  einer  Seite,  die  nicht 
Neues  enthalt.  Wer  iibrigens  fur  die  Geschichte 
des  Violinspiels  im  17.  Jahrhundert  nichts 
iibrig  hat  und  sich  z.  B.  nur  fiir  die  lebenden 
Geiger  interessiert,  auch  der  wird,  was  Moser 
iiber  diese  sagt,  ganz  besonders  beachtens- 
wert  finden;  sehr  eingehend  ist  Karl  Kling- 
ler  gewiirdigt,  den  Moser  offenbar  fiir  den 
wiirdigsten  Nachfolger  des  von  ihm  mit  Recht 
geradezu  vergotterten  Joachim  halt.  Getreut 
habe  ich  mich,  daB  auch  Moser  die  Fuge 
fiir  Violine  und  bezifferten  BaB  von  Bach 
in  g,  fiir  deren  Bekanntwerden  und  Aufnahme 
in  die  Konzertprogramme  ich  seit  vielen  Jah- 
ren  —  leider  erf olglos  —  eintrete,  f iir  unge- 
mein  wertvoll  halt.  Druckfehler  sind  nament- 
lich  in  den  Anmerkungen  noch  stehen  ge- 
blieben.  Der  Verlag,  in  dem  Respighis  Be- 
arbeitung  der  Ciaconna  von  Vitali  erschienen 
ist  (S.  74  A.  3),  heiBt  Schmidl  (nicht  Schmidt). 
S.  288,  Z.  16  von  unten  muB  das  Wort  Solli 
(Druckfehler  fiir  Lolli)  ganz  wegfallen.  DaB 
die  beiden  Violinsonaten  K.  Ph.  E.  Bachs  zu- 
erst  von  Brahms  veroffentlicht  worden  sind, 
dessen  Name  merkwiirdigerweise  auf  der  Sitt- 
schen  Neuausgabe  unterdriickt  worden  ist, 
scheint  Moser  unbekannt  geblieben  zu  sein. 

Wilhelm  Altmann 

HERMANN  GRABNER:  Allgemeine  Musik- 
lehre.  Verlag:  C.  Griininger,  Stuttgart. 
»  Eine  Vorschu1e  i iir  das  Studium  der  Harmonie- 
lehre,  des  Kontrapunkts,  der  Formen-  und 
Instrumentationslehre  «  will  der  bekannte  Mu- 
sikgelehrte  hier  geben  und  genieBt  durch 
solche  Begrenzung  den  Vorzug,  diese  Gebiete 
nicht  liickenlos  behandeln  zu  miissen,  dafur 
bei  einzelnen  ihn  selbst  und  den  Schiiler  be- 
sonders  fesselnden  Punkten  unter  reicher  An- 
fiihrung  von  Literaturbeispielen  langer  ver- 
weilen  zu  konnen.  Als  erfolgreicher  Reger- 
Schiiler  kennt  Grabner  die  umfassende  Wich- 
tigkeit,  ja  Mittelpunktstellung  einer  hell- 
augigen  Analyse  klassischer  wie  moderner 
Musik  und  fiihrt  von  ihr  aus  auf  denkbar  an- 
regendste  Art  in  die  angegebenen  Haupt- 
probleme  ein.  Eine  nebensachliche  Ungenauig- 
keit  scheint  bei  der  Konstatierung  einer 
doppelt  langen  Periode  im  ersten  Thema  von 
Mozarts  c-moll-Sonate  vorzuliegen,  das  doch 
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ganz  regelmaBig  mit  dem  Ende  des  vierten 
Doppeltakts  die  Quinte,  mit  jenem  des  achten 
die  Tonika  bringt.  Auch  die  Interpretation 
des  Themas  der  Eroika-Variationen  als  Kontra- 
punkt  ist  nicht  einwandfrei,  da  Beethoven  die 
von  Grabner  cantus  rirmus  genannten  Noten 
selbst  als  »basso  del  tema«  bezeichnet. 

Max  Steinitzer 

FELIX  AUERBACH:  Tonkunst  und  bildende 
Kunst  vom  Standpunkte  des  Naturforschers . 
Parallelen  und  Kontraste.  Mit  80  Abb.  im  Text. 
Jena,  G.  Fischer,  1924. 

Das  von  Oskar  Wahel  (Philos.  Vortrage  der 
Kant-Gesellschaft,  Heft  15,  Berlin  1917)  er- 
neut  aufgerollte  Problem  der  »wechselseitigen 
Erhellung  der  Kiinste«  erscheint  hier  fiir  den 
Naturforscher  in  besonderem  Licht.  Zur  We- 
senserkenntnis  der  von  ihm  herangezogenen 
Kiinste  dient  eine  Methode  der  Vergleichung, 
die  von  den  elementarsten  Faktoren  ausgeht. 
Die  Grenzen  der  Vergleichbarkeit  werden 
durchweg  vorsichtig  innegehalten.  Den  Schritt 
von  sachlicher  zu  historischer  Vergleichung, 
zu  vergleichender  Stilgeschichte  wagt  Verf. 
iiberhaupt  nicht.  Er  konnte  sich  dazu  auch  gar 
nicht  berufen  fiihlen.  Natiirlich  findet  er  auch 
keinen  Weg  zu  einer  energetischen  Musik- 
auffassung,  die  nicht  in  den  real  erklingenden 
Tonen  ihren  Ausgangspunkt  sucht.  In  solchem 
naturwissenschaftlichem  Realismus  befangen, 
weiB  die  Schrift  gleichwohl  in  durchsichtiger 
Darstellungsweise,  die  sonderliche  Vorkennt- 
nisse  nicht  voraussetzt,  zu  eigenem  Nach- 
denken  anzuregen.  Willi  Kahl 

HANS  SCHUMANN:  Monozentrik.  Eine  neue 
Musiktheorie.  Verlag:  C.Griininger,  Stuttgart. 
Auf  Grundlage  des  physikalischen  Zahlen- 
materials,  wohin  ihm  natiirlich  nur  auBerst 
wenige  Leser  genau  folgen  konnen,  bestrebt 
sich  Schiimann  einen  Gesamtiiberblick  iiber 
die  praktisch-tonsetzerischen  Moglichkeiten 
der  Harmonik  zu  finden.  Dabei  ist  allerdings 
kaum  abzusehen,  wie  diese,  durch  freies 
Schalten  mit  Hoch-  und  Tieialteration  fast 
schon  uniibersehbaren  Moglichkeiten  noch 
vermehrt  werden  konnten.  Es  wiirde  nach 
dieser  Richtung  hin  nur  die  Einsicht  zu  ge- 
winnen  sein,  daB  auch  nach  Schiimanns  Sy- 
stem  theoretisch  gerechtfertigt  ist,  was  man 
sich  ohnedem  ohne  Gewissensbisse  langst  er- 
laubt  hat.  Das  Vertrauen  in  seine  Fuhrung 
wird  durch  den  Umstand  geiahrdet,  daB  immer 
wieder  von  kosmischen  Ubereinstimmungen 


mit  den  theoretisch-akustischen  Tatbestanden 
und  umgekehrt  die  Rede  ist,  obgleich  man 
sich  bei  der  Heranziehung  dieses  jetzt  in  der 
Theorie  wie  in  der  Belletristik  verheerend  auf- 
tretenden  Modeworts  heute  nicht  viel  mehr 
denken  kann,  als  der  alte  Pythagoras  tat.  Ich 
bitte  nur  den  Setzer,  nicht  »komisch«  statt 
»kosmisch«  zu  drucken,  wie  es  trotz  der 
Haufigkeit  des  Wortes  immer  wieder  vor- 
kommt.  Fur  den  BienenAeiB  Schiimanns  ware 
dies  ein  schlechter  Lohn.     Max  Steinitzer 

JOHANNES  SCHREYER:  Lehrbuch  der  Har- 
monie  und  der  Elementarkomposition.  Fiinfte, 
vollstandig  umgearbeitete  und  vermehrte  Auf- 
lage.  Verlag:  Carl  Merseburger,  Leipzig. 
Neben  diesem  schmucken  Bande  hat  der  Ver- 
lag  den  Schliissel  zu  den  Aufgaben  in  einem 
eigenen  Notenhef  te  erscheinen  lassen.  Das  Buch 
ist,  wie  in  jeder  seiner  vorhergehenden  Er- 
scheinungsformen,  auch  in  dieser  letzten  ein 
wahres  Labsal  fiir  den  Lesenden,  der  die  durch- 
dringende  musikalische  und  padagogische  In- 
telligenz  des  Verfassers  in  der  Erinnerung 
an  zahllose  andere  Lehrbiicher  dieses  Gsgen- 
standes  voll  wiirdigen  kann.  Schreyers  Grund- 
satz,  nicht  die  Tradition,  sondern  die  Frage 
nach  dem  psychologisch  dem  Schiiler  Zunachst- 
liegenden  zum  Leitfaden  des  Fortschreitens  zu 
machen,  laBt  dem  nach  diesem  Buche  Unter- 
richtenden  groBe  Freiheit.  Zum  Beispiel  konnte 
er  danach  von  den  durchgehenden  Noten  f riiher 
ausgedehnteren  Gebrauch  machen,  vielleicht 
auch  das  Arbeiten  in  weiter  Lage  anfangs 
mehr  zuriicktreten  lassen.  Gliicklich  die  heran- 
wachsende  Generation,  der  ein  solches  Buch 
zur  Verfiigung  steht!         Max  Steinitzer 

GEORG  KUSEL:  Beitrdge  zur  Musikgeschichte 
von  Kdnigsberg  i.  Pr.  Verlag:  Jiiterbock, 
Konigsberg  1923. 

Zum  ersten  Male  ist  hier  versucht,  die  altere 
Musikgeschichte  Konigsbergs  zu  erforschen. 
Sie  ist  viel  reicher,  als  man  bisher  wuBte,  es 
fallt  dabei  Licht  nicht  nur  auf  Organisten, 
Kantoren  und  ihre  Werke,  sondern  auch  aur 
Meister  des  18.  Jahrhunderts,  die  kaum  be- 
kannt  sind,  wie  Podbielsky,  K.  G.  Richter  und 
ihre  bedeutenden  Klavierkompositionen.  Eine 
Anzahl  von  Urkunden  im  Anhang  vervoll- 
standigen  das  Bild  eines  regen  Musiklebens, 
das  im  Zusammenhang  uns  vorgefuhrt  zu 
haben  ein  Verdienst  Kiisels  ist.  Er  erwahnt 
einen  »wunderbar  schonen  «  sstimmigen  Braut- 
tanz  J.Podbielskys  von  1689  mit  dem  Text: 


1 


296 


DIE  MUSIK 


XVII/4  (Januar  1925) 


1  1  iiiiiimiiiiiimiiiiiiiiim  [immiiiiiiiiiiiiiimiiiiitiiiiii  111  iminim  mm 

Teures  Teil  der  deutschen  Erden, 
Nimmer  sollst  du  dienstbar  werden 
Der  franzosischen  Tyrannei! 
Mochten  unsere  Vereine  dies  Stiick  nicht  auf- 
fiihren?  Richard  Sternfeld 

MUSIKALIEN 

FERRUCCIO  BUSONI:  Duettino  concertante 
nach  Mozart  fur  zwei  Pianoforte.  Verlag: 
Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Der  groBe  Johann  Sebastian  und  der  herrliche 
Wolfgang  Amadeus  waren  die  Hausgotter 
dieses  spirituellsten  aller  modernen  Musiker. 
Zu  Beethoven  hatte  der  iibergescheite  Mann 
ein  wesentlich  kiihleres  Verhaltnis.  Am  merk- 
wiirdigsten  ist  seine  engste  Einfiihlung  zu 
Bach.  Er  war  vielleicht  der  Einzige,  der  eine 
Bachsche  Fuge,  wenn  sie  unvollendet  geblie- 
ben,  im  Geiste  ihres  Schopiers  hatte  voll- 
enden  gekonnt.  Trotzdem  ich  auch  da  man- 
chesmal  vor  Dingen  stehe,  die  mich  stutzen 
machen.  In  den  kleinen  Praludien  benndet 
sich  ein  entziickender  dreistimmiger  Satz  in 
D-dur  zweiviertel.  Der  Satz  kann  nur  drei- 
stimmig  sein.  Busoni  bringt  es  iiber  sich,  ihm 
eine  vierte  Stimme  mitzugeben,  indem  er  den 
schonen  BaBgang,  der  gegen  die  zwei  Ober- 
stimmen  Gewicht  genug  hat,  verdoppelt.  Mit 
Mozart  stand  Busoni  auf  ahnlich  herzlichem 
Verhaltnis.  Und  auch  hier  sah  ich  einmal  eine 
Kadenz  zu  einem  der  vielen  Klavierkonzerte 
des  Gottlichen,  die  recht  menschlich  anmutete, 
weil  siean  Stelle  der  Mozartschen  Fakturglatte 
reichlich  holperiges  aufwies. 
In  dem  vorliegenden  Duettino  hat  sich  aber 
der  Bearbeiter  der  Mozartschen  Psyche  bis 
auf  das  intimste  Erkennen  genahert.  Die  bei- 
den  Klaviere  spielen  so  grazios  miteinander, 
werfen  sich  ihre  thematischen  Fangballe  so 
lustig  und  aufgeraumt  zu,  das  Ganze  ist  so 
glatt  und  geolt  in  der  formalen  Haltung,  daB 
man  glauben  konnte,  eineroriginalenAuBerung 
des  Salzburgers  gegeniiber  sich  zu  betinden. 
Nur  die  monstrosen  Akkordgebilde  auf  Seite  16 
Zeile  2  und  3  im  zweiten  Klavier  verraten,  daB 
eine  andere  harmonische  Anschauung  als  die 
des  18.  Jahrhunderts  die  Farben  mischt.  Das 
thematische  Material  zu  dem  graziosen  Ge- 
plauder  der  beiden  Klaviere  ist  dem  Finale 
des  F-dur-Klavierkonzertes  Kochel  Nr.  459 
entnommen,  dessen  Solo  und  Tutti  artig  ver- 
teilt  erscheinen.  Wilhelm  Bopp 

HANS  PFITZNER:  op.34  Konzert  fur  Vio- 
line.  Ausgabe  mit  Klavier.  Verlag:  Adolph 
Fiirstner,  Berlin. 
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Schon  als  Schiiler  des  Konservatoriums  in 
Frankfurt  a.  M.  hat  Pfitzner  ein  Konzert  ge- 
schrieben  und  zwar  fiir  Violoncell,  das  bisher 
nicht  veroffentlicht  worden  ist;  vor  zwei  Jahren 
hat  er  uns  mit  einem  Klavierkonzert  iiber- 
rascht,  dem  verhaltnismaBig  rasch  dieses  Vio- 
linkonzert  gefolgt  ist.  Es  ist  ein  durchaus 
eigenartiges,  ja  bedeutendes  Werk,  nach  mei- 
nem  Empnnden  aber  mit  zu  starkem  Orchester- 
aufgebot  belastet.  Wenn  dies  auch  in  der 
Hauptsache  nur  in  den  Tuttisatzen  zur  Ver- 
wendung  kommt,  so  hat  das  Soloinstrument 
doch  einen  sehr  harten  Kampf  mit  dem  Or- 
chester  auszufechten,  bei  dem  es  nicht  selten 
erliegen  muB.  Das  Werk  geht  ohne  Unter- 
brechung  vor  sich,  doch  sind  deutlich  vier 
Satze,  denen  vier  Hauptthemen  zugrunde 
liegen,  zu  erkennen.  Die  beiden  ersten  dienen 
dem  gewissermaBen  ersten  Satz,  das  erste 
wird  auch  im  Finale  wieder  verwendet.  Das 
dritte  Thema,  das  siebenmal  verandert  ist, 
wird  in  der  vierten  bis  siebenten  Variation  ge- 
wissermaBen  zum  Scherzo.  Das  Herrlichste, 
was  Pfitzner  bietet,  steckt  in  dem  auf  dem 
zweiten  Thema  aufgebauten,  wunderbar  klin- 
genden  Adagio,  von  dem  merkwiirdigerweise 
die  Solovioline  ausgeschlossen  ist.  Ihr  er- 
6ffnen  sich  aber  noch  sehr  schone  und  auch 
besonders  dankbare  Aufgaben  in  dem  SchluB- 
satz,  dessen  gemachlich  sich  ergebendes 
Thema  von  sonniger  Heiterkeit  erfiillt  ist.  Der 
Neuromantiker  in  Pfitzner  zeigt  sich  auch 
wieder  in  diesem  Werk,  das  rhythmisch  inter- 
essant  ist,  dem  Solisten  schwierige,  unbequeme 
Doppelgriffe  und  Flageolett6ne  zumutet  und 
ungemeine  Sicherheit  im  Treffen  schwierig- 
ster,  durch  fast  unausgesetzte  Chromatik  be- 
dingter  Intervalle  verlangt.  Es  bietet  wohl 
noch  groBere  Schwierigkeiten  als  das  Brahms- 
sche  Konzert,  das  zunachst  als  ein  Konzert 
gegen  die  Violine  galt,  langst  aber  Allgemein- 
gut  aller  Geiger  geworden  ist.  Dies  ist  auch 
fiir  das  Pfitznersche  Konzert  zu  wiinschen, 
dessen  geistiger  Gehalt  in  der  ersten  Halfte 
sich  nicht  so  ohne  weiteres  erschlieBt  wie  in 
der  zweiten.  Aber  daran  kann  kein  Zweifel 
sein,  daB  auch  diese  erste  Halfte  in  hohem 
Grade  wertvoll  ist.  Wilhelm  Altmann 

ERWIN  LENDVAI:  Kammersuite.  op.  32.Par- 
titur.  Verlag:  D.  Rahter,  Leipzig-Hamburg- 
Mailand. 

Noch  immer  lockt  das  groBe  Orchester  die 
Kleinen,  die  eine  tief  und  leidenschaftlich 
klingende  Musik  schreiben  mochten,  ohne  ek- 
statischer  GefiihlsauBerungen  fahig  zu  sein; 
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und  hinter  der  gigantischen  Dynamik  eines 
Riesenorchesters,  hinter  seiner  schillernden 
Farbenpracht  verbirgt  sich  nicht  selten  die 
kalte  Uberlegung  eines  kundigen  Musik- 
machers,  der  nichts  zu  geben  hat  als  eine  ge- 
schickte  Zusammenstellung  erprobter  Effekte. 
Wer  sich  dagegen  auf  ein  Kammerorchester 
beschrankt,  wie  Erwin  Lendvai  in  dem  vor- 
liegenden  Werke,  der  kann  weder  dem  Pub- 
likum  noch  dem  Fachmann  etwas  vormachen. 
Seine  Wirkungsmoglichkeiten  beruhen  letzten 
Endes  darauf,  dafi  jeder  seiner  Horer  emp- 
findet:  »Er  ist  ich,  seine  Freuden  sind  meine 
Freuden,  seine  Leiden  sind  meine  Leiden.« 
Wenn  man  sich  nun  das  heutige  Konzert- 
publikum  vergegenwartigt,  so  mufi  man  damit 
rechnen,  dafi  Lendvai  keinen  in  die  Breite 
gehenden  Erfolg  haben  wird.  Denn  die  Freuden 
und  Leiden  dieser  »Masse  Mensch«  sind  ge- 
wiB  nicht  die  seinen,  konnen  es  nicht  sein. 
Immerhin  wird  seine  Kammersuite  auf  die 
Minderheit  derer,  die  in  der  Musik  iiber  den 
sinnlichen  GenuB  hinaus  geistige  Erlebnisse 
suchen,  wie  eine  Offenbarung  wirken.  Denn 
hier  findet  sich  all  die  Schwermut,  Sehnsucht 
und  verborgene  Gliickseligkeit  eines  tief- 
innerlichen  Menschen  unserer  Zeit,  der  sich 
stolz  und  entsagungsvoll  mehr  dem  Kosmos 
als  engeren  oder  weiteren  Menschheitsgruppen 
zugehorig  fiihlt.  Was  die  einzelnen  Gruppen 
und  Gruppchen  der  modernen  Komponisten 
als  besondere  stilistische  Eigenart  pflegen,  all 
das  nndet  sich  auch  in  Lendvais  Partitur;  aber 
es  wird  hier  nicht  systematisch  angewandt, 
sondern  bildet  nur  ein  gelegentliches  Ergebnis 
der  aus  dem  All  eingeiangenen,  umgeiormten 
und  dann  weitergegebenen  Schwingungen.  Wie 
man  auch  Lendvais  kiinstlerische  Personlich- 
keit  beurteilen  mag:  er  gehort  zu  den  Be- 
rufenen,  weil  er  in  seinen  Werken  nicht  ledig- 
lich  sich  selbst  gibt.  Und  eben  deshalb  kann 
seine  Musik  unsere  Musik  sein.  Irgendwie  geht 
sie  jeden  von  uns  an.  (Im  Gegensatz  hierzu 
darf  man,  muB  man  von  manchem  groBen 
Werk  manches  beriihmten  Zeitgenossen  sagen : 
es  geht  uns  gar  nichts  an.)  Vom  Komponisten, 
in  dessen  Werken  sich  immer  nur  das  eigene 
Ich  spiegelt,  ist  der  Tondichter  zu  unterschei- 
den,  der  sich  als  Mittler  fiihlt  und  von  den 
ewigen  Dingen  spricht.  Man  braucht,  trotz 
dieser  grundsatzlichen  Scheidung,  die  ego- 
zentrische  Musik  nicht  zu  verachten,  zumal 
wenn  eine  bedeutende  Personlichkeit  hinter 
ihr  steht.  Man  mag  sogar  die  industrielle 
Musik  als  notwendiges  tjbel  gelten  lassen.  Aber 
es  muB  nachdriicklich  darauf  hingewiesen 


werden,  dafi  ein  neuer  Aufschwung  der  mu- 
sikalischen  Kunst  nicht  moglich  ist,  solange 
die  Egozentriker  und  die  Musikindustriellen 
dem  Tondichter  die  Tiiren  der  Konzertsale 
und  Theater  versperren.  Man  soll  also  Werke 
wie  Lendvais  Kammersuite  nicht  nur  loben: 
man  soll  sie  auffiihren.  Denn  diese  Suite  geht 
neue  Wege  und  fuhrt  zu  neuen  Erkenntnissen; 
sie  kennt  das  Begliickende  des  Vorhalts  und 
das  Tragische  seiner  Aufl6sung  (die  Relativi- 
tat  von  Konsonanz  und  Dissonanz) ,  ist  im  Zu- 
sammenstromen  und  Auseinanderfliefien  der 
Klange  weder  einseitig  vertikal  noch  ein- 
seitig  horizontal  eingestellt,  ersetzt  die  me- 
chanische  Variation  durch  logische  Entwick- 
lung,  enthiillt  immer  neue  Feinheiten  beim 
Zusammenh6ren  wie  beim  Auseinanderhoren 
und  offenbart  dabei  das  Organische  ihres  Baus, 
die  innere  Gesetzmafiigkeit  jeder  Tonbewe- 
gung;  so  wird  das  Ungewohnte  reizvoll  und 
das  Neue  verstandlich.  Dieses  nicht  gegen, 
sondern  fiir  das  Ohr  geschriebene  Werk  bringt 
Licht  in  die  Dunkelheiten  des  eigenen  Ichs. 
Und  darum  ist  es  liebenswert.  Wir  sind  in 
allem  und  von  allen  betrogen  worden;  jetzt 
wollen  wir  uns  von  niemanden  mehr  etwas 
vormachen  lassen  und  endlich  zu  uns  selber 
kommen.  Fiir  jeden,  der  uns  drei  Stunden 
oder  drei  Dezennien  lang  einen  Heroen  vor- 
gemimt  hat,  kommt  einmal  die  Stunde  des 
Abschminkens.  Dann  sehen  wir  verbliifft,  wie 
z.  B.  Zarathustra  sich  an  Schlagobers  delek- 
tiert.  Wer  aus  solcher  Gesellschatt  in  die  Ge- 
sellschaften  zur  PAege  neuer  Musik  Auchtet, 
wird  auch  hier  verwundert  und  enttauscht 
sein.  Nur  die  abseitigen,  nirgendwie  einge- 
gliederten  Musiker  sind  es,  die  heute  die  Faden 
weiterspinnen,  welche  aus  einer  ruhmreichen 
Vergangenheit  in  eine  groSe  Zukunft  fiihren. 
Und  zu  diesen  Abseitigen  gehort  auch  Er- 
win  Lendvai.  Er  mimt  nicht.  Seine  Kammer- 
suite  ist  bei  aller  scheinbaren  Kompliziertheit 
ganz  schlicht  und  vor  allem  ganz  aufrichtig. 
Darum  ist  zu  hoffen,  dafi  sie  mit  der  Zeit  jenen 
auBeren  Eriolg  findet,  der  ihrem  inneren  Wert 
entspricht.  Richard  H.  Stein 

A.  RICCI-SIGNORINI:  Suite  Nr.  1  und  2. 
Per  grande  orchestra.  Partitur.  Verlag:  A.  und 
G.  Carisch  &  Co.,  Mailand. 
Nach  den  vorliegenden  beiden  Partituren  zu 
urteilen  ist  der  Komponist,  der  wie  bei  uns 
Straufi  und  Pfitzner  bereits  zur  alteren  Gene- 
ration  gehort,  ein  guter  Kenner  der  deutschen 
und  franzosischen  Musik,  deren  Besonder- 
heiten  er  seiner  ausgesprochen  italienischen 
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Musik  als  gelegentliche  Wiirze  beifiigt,  ohne 
sich  stilistisch  von  ihnen  beeinAussen  zu  lassen. 
Seine  Melodik  ist  immer  leicht  einganglich, 
jedoch  nie  siiBlich  oder  sentimental;  seine 
Rhythmik  so  straff  und  so  biegsam  wie  die 
spanische;  in  der  Harmonik  neigt  er  etwas 
zu  den  Franzosen,  gar  nicht  zu  den  Deutschen. 
Die  erste  Suite  ist  in  allen  drei  Satzen  auf  einem 
einzigen,  nur  rhythmisch  etwas  veranderten 
Thema  aufgebaut,  das  der  erste  und  letzte 
Satz  im  Zweitakt,  der  mittlere  im  Dreitakt 
zeigt.  Bewundernswert  erscheint  vor  allem 
die  Klarheit  und  Sauberkeit  dieser  Partitur; 
nirgendwo  gibt  es  Fiill-  und  Flickstimmen,  alle 
Instrumente  singen  und  tanzen.  Das  ist  aller- 
beste  Orchestertradition.  Kein  Orchester  klingt 
schdner,  als  wenn  jeder  Musiker  Freude  an 
seiner  Stimme  haben  kann.  Das  Ganze  atmet 
Lebensfreude  und  bezaubert  durch  den  kulti- 
vierten  Geschmack,  mit  dem  alles  billige  Juchhe 
vermieden  ist.  Die  zweite  Suite  schlagt  ernstere 
T6ne  an.  Sie  ist  fast  so  kompliziert  wie  eine 
StrauBische  Partitur  aber  sie  enthalt  keinerlei 
Fiillsel  (die  bei  StrauB  selten  f ehlen) ,  weil  sie 
keine  toten  Punkte  zu  verdecken  hat.  Auch 
bei  dieser  Suite  bricht  das  tanzerische  Element 
immer  wieder  durch.  Und  eine  Lebensbe- 
jahung  ist  in  ihr,  die  oft  geradezu  ansteckend 
wirkt.  (Unwillkiirlich  beginnt  man  beim 
Lesen  mit  dem  Federhalter  zu  dirigieren.) 
Warum  hat  man  bei  uns  noch  nie  von  diesem 
Ricci-Signorini  gehort?  Er  steht  hoch  iiber 
all  den  bekannten  Opernfabrikanten,  die  wir 
so  unsinnig  verehren,  obwohl  wir  im  eigenen 
Hause  genug  Leute  haben,  die  unseren  Bedarf 
an  Opernschmarren  hinreichend  decken 
konnten.  Ein  besonderes  Lob  gebiihrt  dem 
Verleger,  der  fiir  einen  mustergultigen  Druck 
der  Partitur  gesorgt  hat.  Die  einzelnen  In- 
strumentenfamilien,  sowie  die  Unterteilungen 
sind  stets  durch  besondere  Klammern  dem 
Auge  sichtbar  gemacht,  auBerdem  ist  durch 
Raumabstande  zwischen  den  verschiedenen 
Orchestergruppen  fiir  leichte  Ubersicht  ge- 
sorgt.  (Den  deutschen  Verlegern  und  ihren 
Druckfirmen  zur  Nachahmung  empfohlen.) 

Richard  H.  Stein 

LUDWIG  NEUBECK:  Deutschland.  Dichtung 
von  Prinz  Emil  v.  Schonaich-Carolath  fiir 
vierstimmigen  Mannerchor,  acht  Solostim- 
men,  Baritonsolo  und  groBes  Orchester.  Ver- 
lag:  Robert  Forberg,  Leipzig. 

Diese  in  prachtvoller  Architektonik  schwung- 
und  temperamentvoll  aufgebaute  leuchtend- 
klingende  Kantate  ist  erfiillt  von  warmer,  tief 


und  ehrlich  empfundener  Melodik.  Meister- 
haft  in  seiner  Wirkungssicherheit  ist  die  plan- 
und  in  bestem  kiinstlerischen  Sinne  effekt- 
volle  Anordnung  der  vokalen  Formationen: 
der  chorisch  behandelten  vier  und  acht  Solo- 
stimmen,  des  Mannerchors  und  des  Bariton- 
solos,  dessen  strahlende  Sanglichkeit  in 
schwungvoll  melodischer  Kunre  die  plasti- 
schen  Verse  von  Schonaich-Carolath  ins  hellste 
Licht  setzt  und  der  wohl  der  Haupttrager  der 
ziindenden  Begeisterung  sein  diirfte,  die  diese 
Tondichtung  Neubecks  iiberall  hervorbrechen 
lassen  wird.  Bernhard  Schuster 

ALEXANDER  JEMNITZ,  op.  19.  Trio  fiir 
Fl6te,  Violine  und  Viola.  Verlag:  Jul.  Heinr. 
Zimmermann,  Leipzig. 

Ein  entziickendes  Werk,  das  eine  hochst  wert- 
volle  Bereicherung  der  sparlich  bedachten 
Literatur  in  dieser  kammermusikalischen  Zu- 
sammenstellung  bildet  und  so  gewiB  seinen 
Weg  machen  wird.  Die  Erfindung  ist  aus  den 
Instrumenten  geboren,  von  einer  eigenartig 
pikanten  Polyrhythmik,  mit  prachtigen  Steige- 
rungen  und  stets  von  quellender  Phantasie 
befruchtet.  Nicht  atonale  Tendenz,  sondern 
modern  in  der  polyphonen  Einstellung.  Eines 
der  wenigen  Werke,  das  dies-  und  jenseits 
der  atonalen  Grenzpf  ahle  Freude  machen  wird, 
weil  es  von  einem  ehrlichen  Menschen  und  gro- 
Bem  Konnen  Zeugnis  gibt.    Bruno  Stiirmer 

RUDOLF  KATTNIG  op.  4.  Klavierquartett  II. 
e-moll.  Wiener  Philharmonischer  Verlag. 

Nicht  alles,  was  Begabung  zeigt,  sollte  ge- 
druckt  werden.  Das  Entscheidende  ist:  Per- 
sonlichkeit,  und  gerade  die  f ehlt  diesem  jugend- 
lich-iibereiirigen  Werk  so  sehr,  daB  man  keine 
Freude  daran  haben  kann,  auch  da  nicht,  wo 
ein  Einfall  sich  vom  Schon-oft-Geh6rten  ent- 
fernt.  Die  Diagnose  ist:  Mendelssohn-Korn- 
gold  mit  leichter  Puccinitis.  Noch  heilbar  bei 
strenger  Selbstzucht.  Bruno  Stiirmer 

EDMUND  SCHRODER:  Funf  Gedichte  von 
Nikolaus  Lenau  fiir  eine  Singstimme  mit  Kla- 
vier.  Verlag:  Continentalverlag,  Berlin. 

Sechzehn  Lieder  nach  Gedichten  von  Greif 
und  Storm  fiir  eine  Singstimme  mit  Klavier. 
Verlag:  A.  Glas,  Berlin. 

Wenn  auch  die  Mache  eines  verkommenen 
Musikbetriebes  noch  in  Deutschland  herrscht, 
wenn  auch  kunstpolitische  Einstellung  alles 
Gute  zu  verschlingen  droht  und  nur  das  Ra- 
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dikalste  noch  Anreiz  bietet,  so  wissenwirdoch: 
Kraite  sind  am  Werke!  Krafte,  die  es  nur 
geworden  sind  durch  Verwurzeltsein  mit  der 
Mutter  Erde,  mit  der  Natur.  Eine  solche  Kraft 
ist  Edmund  Schroder.  Dieser  Musiker  von  der 
Natur  Gnaden,  dessen  Augen  gleichsam  die 
Blaue  des  Himmels  in  sich  trinken,  um  ihre 
ReAektionen  in  Tonen  ausstromen  zu  Iassen. 
Aus  den  Liedern,  die  vor  uns  liegen,  atmet  kein 
radikaler  Geist,  sie  sprechen  nicht  von  dem 
Willen  zur  »Richtung«,  sie  erzahlen  nur  von 
einer  reinen  Seele,  von  einem  beinahe  zu  un- 
gehemmten  Gefiihl.  Und  so  mussen  sie  zu  uns 
sprechen.  Sie  miissen  in  uns  verwandte  Saiten 
klingen  machen.  Vielleicht  ist  Schroder  in 
diesen  Liedern  noch  etwas  zu  sehr  im  Bann 
von  Hugo  Wolf.  Es  sind  da  musikverwandt- 
schaftliche  Bande,  die  wir  ihm  aber  nicht  so 
sehr  zum  Vorwurf  machen  konnen,  denn  es  ist 
ein  naives  Sichanlehnen,  ein  durchaus  orga- 
nisches  Verwachsensein  mit  der  herben  Ge- 
fuhlssphare  des  Steiermarkers.  Seine  Melodik 
aber  ist  ureigen.  Aus  der  Dichtung  geboren, 
gleichsam  noch  einmal  das  Wort  musikalisch 
neuschopiend.  Der  Klaviersatz  ist  beeinnuBt 
durch  die  Hypertrophie  des  Regerschen  Klavier- 
werks.  Hier  wiirde  weniger  mehr  sein.  Schro- 
der  verbaut  sich  selbst  die  StraBe  und  richtet 
sehenden  Auges  um  sich  selbst  ein  Draht- 
verhau  von  Fiillnoten  auf.  Es  mag  auch  daher 
kommen,  daB  seine  Lieder  den  Erfolg  noch 
nicht  geerntet  haben,  den  sie  verdienten. 
Denn  der  iiberreiche  Klaviersatz  verbirgt  die 
groBe  Schonheit,  anstatt  sie  zu  heben.  Eine 
rauhe  Schale  verbirgt  einen  kostlichen  Kern. 

Ernst  Viebig 

EDWARD  MAC  DOWELL:  Zwei  anmutige 
Weisen.  —  Amourette  (fiir  Klavier).  Verlag: 
B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Alle  drei  Stiicke,  wenig  bekannt,  sind  vor 
Zeiten  unter  einem  Decknamen  erschienen, 
als  Mac  Dowell  sich  noch  schiichtern  Edgar 
Thorn  nannte.  Von  exotischen  Zielen,  selbst 
vom  Nachromantiker  Dowell,  dem  gelegent- 
lich  zarten  Stimmungskiinstler,  der  Waldduft 
und  Seepoesie  einring,  ist  nichts  daran.  Die 
graziosen  Stiicke,  technisch  anspruchsvoller 
immerhin  als  die  Amourette,  sind  verkappte 
Walzer  in  verbindlichem  Stile,  den  aber  aller- 
lei  harmonisches  Gewiirz  und  die  galant 
pianistischen,  eben  kontirmierten  Fraulein 
wohl  anstehenden  technischen  Zierkiinste 
ziemlich  schmackhaft  machen.  Die  Amourette 
mag  als  Zuckergeback  passieren. 

Wilhelm  Zinne 


WALTER  NIEMANN:  Zwei  Klavierstucke 
op.  g4:  Venezia  (Barcarole)  und  Impromptu- 
Caprice.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Von  Niemanns  malerischen  Poesien,  von 
seinen  Bildern  aus  dem  fernen  Osten  und  der 
Vorzeit,  sowie  vom  Gehalt  seiner  trefflichen 
Sonatenhefte  entfernen  sich  diese  Neuheiten 
ein  wenig.  Sie  sind  mehr  unterhaltsame,  ge- 
iallige,  aber  der  verbindlichen  Aussprache 
nicht  abholde  Stiicke.  In  den  SchluBwendungen 
findet  man  kleine  Liebhabereien  Niemanns 
wohl  wieder.  Fiir  gewandte  Spieler,  denen 
auch  die  Linke  geiiigig,  konnen  sie  eine  an- 
genehme  Zerstreuung  gewahren;  sie  sind  eben 
vorwiegend  pianistisch  anregend  und  bieten 
an  allerlei  aparten  Reizen  und  Klangen  — 
ohne  impressionistische  Gehege  zu  beriihren 
—  keinen  Mangel.  Wilhelm  Zinne 

ERNST  TOCH:  (Drei)  Burlesken,  op.  31,  fiir 
Klavier.  Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Alle  drei,  die  mehr  gespreizte  Grotesken  ab- 
geben,  sind  von  den  Allegri  Debussys  bee<n- 
fluBt,  lassen  aber  an  Gesuchtheiten  und  Un- 
bekiimmertheiten  (die  an  die  Stelle  von  Merk- 
malen  des  wirklich  Schopierischen  gelangen 
muBten)  kaum  einen  Wunsch  unerfiillt.  So 
eine  Art  akkordischen  Jonglierens  waltet  in 
allen  dreien  vor.  Und  das  letzte  Stiick,  »Der 
Jongleur«  getauft,  ist  noch  das  Bescheidenste, 
aber  schnurrig  genug  in  den  harmonischen 
Verschranktheiten  und  Abwegen  —  als  wisse 
die  Rechte  nicht,  was  die  Linke  vorhabe  — , 
um  auf  einen  ganz  anderen  Autor  Riick- 
schliisse  zuzulassen  als  den,  der  eine  neue 
»Melodielehre«  erfand  und  daraus  auf  dem 
letrten  Basler  KongreB  vorlas!  Unter  die  ab- 
sonderlichsten  Magerkeiten  dieser  impotenten 
Zeitenwird  man  diese  schnurrigen  Componier- 
beweise  einzureihen  haben.    Wilhelm  Zinne 

ARTHUR  WILLNER:  Tamweisen,  Piano 
Solo  op.  25,  2  Hefte.  Verlag:  Universal-Edi- 
tion,  Wien-Neuyork. 

Sehr  charakteristische,  die  verschiedensten 
echten  und  idealisierten  Tanzrhythmen  um- 
fassende  24  Tonbilder,  die  sich  weniger  an- 
spruchsvoll  gebarden,  dafiir  aber  harmonisch 
fein  und  musikalisch  geschmackvoll  sind.  Es 
finden  sich  darin  fiir  den  Unterricht  der  mitt- 
leren  Stufe  besonders  geeignete  Stiicke.  Die- 
sem  Komponisten  liegt  das  Prunkhaft-GroB- 
ziigige  weniger,  am  feinsten  sind  die  zarten, 
traumhaften  Weisen,  wie  z.  B.  Nr.  2  des  ersten 
und  Nr.  14  und  21  des  zweiten  Heites. 

E.  J.  Kerntler 


1 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 

■niii>iT!ii>iriiiiiitirii  itii<riiiiiiiiiiiiiijiii]ii];ii!i:]itMiiiiiiii[iiiiiiitiiiiii]iiiiiiTiiiii[iiiiJiiiiiiiciriiiiiiiiiiiiiiiMiiiiii]iEii(riii[(iii]]iiiiijijiiiiiiiiiiiii[iiiiiiiiiitiiiiiiiiiiiii!jiiiiitiiiiii  iiiiiniiniiiiiiii  iiiiiiiiim  itiiinn 


OPER 

BERLIN:    Die  Berliner  Opernverhaltnisse 
haben  sich  insorern  vereinfacht,  als  die 
beiden  Privatopern  lhrer  endgiiltigen  Fusio- 
nierung  zustreben.  So  wenigstens  hofft  man. 
Der  erste  Schritt  dazu  ist  getan.  Die  Grojie 
Volksoper  hat  sich  von  dem  Generalintendan- 
tentum  des  Herrn  Lange  losgesagt.  Man  muB 
schon  Finanzsachverstandiger  sein,  um  die 
inneren  Verhaltnisse  dieses  Hauses  zu  ver- 
stehen.  Eine  Verschmelzung  der  Volksoper 
mit  dem  Deutschen  Opernhause  kann  selbst- 
verstandlich  nicht  sofort,  sondern  nur  schritt- 
weise  vor  sich  gehen.  Inwieweit  Stadt  und 
Staat  daran  teilnehmen,  steht  noch  nicht  fest. 
DrauBen  in  Charlottenburg  hat  man  wenig- 
stens  Sinn  fiir  Ordnung  bewiesen  und  sogar, 
unter  dem  Kapellmeister  Breisach,  einen  sehr 
ehrenwerten  »Parsifal«  herausgebracht. 
Sonst  tragt  sich  alles  Nennenswerte  im  Be- 
reiche  der  Staatsoper  zu.  Wonach  man  sich 
lange  gesehnt  hatte,  —  eine  Stagione  —  das 
schien  sich  zu  erfiillen.  Eine  unter  dem  Ka- 
pellmeister  Giacomo  Armani  zusammenge- 
stellte,  mit  dem  Stern  Riccardo  Stracciari 
ausgestattete  Truppe  durfte  das  Opernhaus 
unter  den  Linden  mit  einer  Reihe  von  Vor- 
stellungen  besetzen.  Der  erste  Eindruck,  nach 
dem  »Barbier  von  Sevilla«,  war  vollige  Er- 
niichterung.  Eine  solche   Abwesenheit  von 
Laune  und  Brio  innerhalb  einer  italienischen 
Oper  war  noch  nicht  dagewesen.  Der  Kapell- 
meister  schien  von  marmorner  Ruhe.  Der 
Figaro  Stracciaris  hatte  eine  nur  erzwungene 
Lebhaftigkeit,  immerhin  eine  Stimme,  die 
vor  15  Jahren  einmal  schon  gewesen  sein 
muBte  und  auch  heute  noch  durch  ihren 
echten  baritonalen  Klang  fesselt,  ohne  zu 
Ausbriichen  des  Enthusiasmus  zu  reizen.  Die 
Koloratursangerin  Mercedes  Capsir  leistete 
viel,  aber  es  fehlte  doch  letzte  Genauigkeit, 
Sicherheit,  Tonschonheit.  Uber  die  »Traviata«, 
die  reizlos  war,  gelangte  man  zum  »Rigoletto«, 
der  die  Gaste  mindestens  in  Ehren  hinaus- 
geleitete.  Sie  hatten  als  Ensemble  gut  gewirkt, 
aber  den  Appetit  auf  die  Stagione  durchMittel- 
maBigkeit  der   Einzelleistungen  verdorben. 
»Cosi  fan  tutte«,  unter  Georg  Szĕll,  schob  sich 
zwischen  die  Vorstellungen  und  zeigte,  trotz 
gelegentlicher    Ubermiidung    der  einzelnen 
Darsteller,   ein   hoheres   Gesamtniveau  der 
Auffiihrung,  als  wir  es  unter  Blech  erlebt 
hatten.  Damals  war  zwar  das  Orchester  durch- 
aus  ersten  Ranges  gewesen,  nicht  aber  die 


Sanger.  Man  hore  doch  endlich  auf,  iiber 
mangelnden  Mozart-Stil  zu  reden.  Er  ist  vor 
100  Jahren  sicher  nicht  dagewesen  und  hat 
nur  in  Wien  unter  Mahler  oder  in  Miinchen 
unter  Walter  seine  Hohepunkte  erlebt.  Wir 
miissen  schon  zufrieden  sein,  wenn  uns  solche 
Sangerinnen  geboten  werden  wie  die  Zinaida 
Jurjewskaja,  die  Marherr-Wagner  und,  mit 
Einschrankungen,  Else  Knepel.  Und  auch 
Jaro  Dworsky   ist  als   feinfuhliger  Sanger 
durchaus  annehmbar.  Szĕll  mag  im  allge- 
meinen  die  auf  ihn  gesetzten  Hoffnungen  nicht 
erfiillt  haben,  hier  aber  bewahrte  sich  sein 
Musikantentum  durchaus,  und  man  spiirte, 
daB  einer  da  war,  der  fiir  Mozart  Sinn  und 
Nerven  hatte.  —  Die  eigentliche  Neuheit  wird 
uns  mit  der  Tanzsinfonie  »Die  Nachtlichen« 
beschert,  die  den  Ballettmeister  Max  Terpis 
zum  poetischen  Anreger,  Egon  Wellesz  zum 
Komponisten  hat.  Wir  stehen  hier  im  Be- 
ginn  einer  Bewegung,  die  von  Rudolf  v.  La- 
ban  ausgegangen  ist,  in  Mary  Wigman  eine 
schoprerische  Vertreterin  und  in  Max  Terpis 
den  Vollstrecker  solchen  kunstlerischen  Wil- 
lens  auf  der  Biihne  der  Staatsoper  hat.  Es 
ist  die  Bewegung,  die  den  Tanz  von  innen 
her  gestalten  und  entwickeln  will.  Sie  will 
sich  dem  Russischen  Ballett  gegeniiberstellen, 
das  die  Welt  berauscht  und  gerade  jetzt  auch 
in  Berlin  seine  Siege  geieiert  hat.  Ob  es  diesem 
neuen  germanischen  Tanz  gelingen  wird,  eine 
Hohenentwicklung  zu  erreichen,  muB  ab- 
gewartet  werden.   Vorlaufig   stellt  er  sich 
ebensosehr  als  intellektuelle  Kunst  dar  wie 
eine  gewisse  Musik  unserer  Zeit.  Starrheit 
und  Sinnenfremdheit  sind  bei  aller  Aufmerk- 
samkeit,  die  sie  erregt,  nicht  abzuleugnen. 
Immerhin  laBt  sich  aus  einem  poetischen 
Vorwurf,  wie  ihn  Terpis  gewahlt  hat,  etwas 
Starkes  herausdestillieren.   Die  Geheimnisse 
der  Nacht  von  der  Abend-  bis  zur  Morgen- 
dammerung  konnen  nicht  nur  Situationen, 
sondern  auch  Musik  aus  sich  heraus  erzeugen. 
Situationen  wie  Musik  bleiben   zwar  hier 
wegen  der  noch  nicht  vorhandenen  Vorbe- 
dingungen    fiir   solche   kiinstlerischen  Be- 
tatigungen  in  Halbheit  stecken,  aber  man  kann 
den  Versuch  nicht  anders  als  anregend  und 
erfreulich  nennen.  Einzelne  Situationen,  be- 
sonders  Spuk  und  Angst,  sind  auch  tanzerisch 
gelungen,  und  eine  Leistung  wie  die  Harald 
Kreuzbergs  ist  in  sich  vollendet.  Anderes 
scheitert  daran,  daB  die  Ballettgruppe  der 
Staatsoper  noch   nicht  iiber  geniigend  ge- 
schulte  Kraf  te  verfiigt,  um  die  Ideen  des  kontra- 
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punktischen  Gruppentanzes  restlos  auffiihren 
zu  konnen.  Die  Musik  des  Egon  Wellesz  zeigt 
den  vielgewandten  Musikkenner  und  Musiker 
auf  den  Ptaden  Igor  Strawinskijs,  der  ja  be- 
kanntlich  in  seiner » Friihlingsweihe«  das  Ballett 
iiberwunden  hat.  Ist  schon  rein  tanzerisch 
manches  aus  dieser  Quelle  herzuleiten,  so 
hat  auch  die  Musik  in  allen  ihren  rhythmi- 
schen  und  klanglichen  Eigenheiten  sich 
von  diesem  Vorbild  stark  inspirieren  lassen. 
Das  Sakrale,  wie  es  sich  in  Schritt  und  Rhyth- 
mus  ausdriickt,  hat  jedenfalls  auch  hier  eine 
beachtenswerte  musikalische  Ausdeutung  ge- 
funden.  Nicht  alles  ist  urschopferisch  gezeugt, 
in  manchem  wirkt  Wissen  mehr  als  Intuition. 
Aber  es  war  immerhin  als  Versuch  inter- 
essant.  Adolf  Weijimann 

^yACHEN:  Der  Opernspielverband  des  jetzt 
XjLvom  Intendanten  Otto  Maurenbrecher  ge- 
leiteten  Stadttheaters  sieht  von  den  alten 
Fiihrern  nur  noch  den  Oberspielleiter  W.  Aron 
an  seiner  Spitze.  Der  musikalische  Leiter  ist 
der  von  Hagen  iibernommene  Karl  Elmen- 
dorff,  als  Buhnenbildner  zeichnet  Reinhold 
Ockel.  Einarbeit  der  zahlreichen  neuen  Krafte 
und  Heranbildung  einer  wirklichen  Spiel- 
gemeinschaft  war  das  erste  Ziel  in  der  neuen 
Spielzeit.  So  erleben  wir  in  der  Oper  eine  stete 
Steigerung  namentlich  der  gesanglichen  Lei- 
stungen,  die  in  letzter  Zeit  nachgelassen  hatten. 
Die  bemerkenswertesten  Auf fiihrungen  waren : 
»Hans  Heiling«  mit  Werner  Kius  als  dar- 
stellerisch  gutem  Vertreter  der  Tttelrolle.  El- 
mendorff-Aron-Ockel  brachten  eine  weit  iiber 
Provinzniveau  hinausgehende  Auffuhrungvon 
»Ariadne  auf  Naxos«  heraus,  mit  Martha 
Mirus  als  Zerbinetta,  Hans  Galen  als  Bacchus, 
Paula  Weisweiler  als  Ariadne.  Die  Spieloper 
betreuen  Hanns  Friederici  und  Albrecht  Neh- 
ring.  W.  Kemp 

BRESLAU:  Richard  Strauji  hat  zweimal  in 
unserem  Stadttheater  den  Taktstock  er- 
griffen,  zuerst  fiir  eine  Repertoireauffiihrung 
der  »Salome«,  der  er  mit  einer  einzigen  Probe 
zu  einer  erstaunlichen  orchestralen  Verfeine- 
rung  und  Vergeistigung  verhalf,  alsdann 
fiir  die  »reichsdeutsche  Urauf f iihrung «  von 
»Schlagobers«,  die  insofern  wirklich  eine  Ur- 
auffiihrung  bedeutete,  als  StrauB  die  szenische 
Unterlage  seines  urspriinglich  wienerisch  be- 
tonten  Tanzspiels  der  wienerischen  Note  wie- 
der  beraubt  hat.  Der  hiibsche,  lustige  Eingangs- 
auftritt  der  in  der  Konditorei  sich  giitlich  tuen- 
den  Wiener  Firmelkinder  fallt  in  der  reichs- 


deutschen  Ausgabe  fort.  Dafiir  zeigt  sich  in 
seinem  Bettchen  schlummernd  ein  sieben- 
jahriges  Biiblein,  das  sich  irgendwo,  irgendwie 
den  Magen  verdorben  und  nun  in  seinen  Fie- 
bertraumen  allerhand  bunte  Tanzgesichte, 
seltsamerweise  auch  die  diistere  Vision  einer 
schrecklichen,  nur  miihsam  durch  vom  Him- 
mel  kommende  Kakao-,  Tee-  und  Biergiisse 
besanftigten  Revolution  zu  erdulden  hat.  Zur 
wiirdigen  Wiedergabe  der  Ballettevolutionen 
war  unser  kleiner  Tanzk6rper  durch  ein  run- 
des  Dutzend  runder  Wiener  Tanzerinnen  ver- 
starkt  worden  und  unseren  eigenen  Solisten,  den 
Schwestern  Helga  und  Inge  Swedlund  und  dem 
Tanzer  Wilhelm  Zeiller  gesellten  sich  noch  die 
Schweizerin  Amy  Schwaninger  und  der  Russe 
Iril  Gadescow  hinzu.  Die  prunkvollen,  zum 
Teil  allzu  prunkvollen,  die  Leichtigkeit  der 
tanzerischen  Entfaltung  behindernden  Ko- 
stiime  stammten  von  Emil  Pirchan ,  die  choreo- 
graphischen  Vorkehrungen  von  Max  Semmler. 
Der  laute  Eriolg,  den  »Schlagobers«  davon 
trug,  galt  wohl  in  erster  Reihe  der  Person  des 
dirigierenden  Komponisten,  der  sich  an  diesem 
SchluBabend  der  ihm  geriisteten  Geburtstags- 
feier  von  Breslau  verabschiedete.  —  Sonstware 
noch  von  einem  Wiederbelebungsversuche  an 
Meyerbeers  »Die  Hugenotten«  zu  berichten, 
der  nicht  sonderlich  giinstig  ausriel,  da  we- 
der  die  allzu  heroische  Valentine  der  Marie 
Satzinger,  noch  der  wiederum  viel  zu  wenig 
heroische  Raoul  des  Anton  Simek  die  beson- 
deren  Anspriiche  erfiillte,  die  das  Werk  an 
seine  solistischen  Matadore  stellt. 

Erich  Freund 

BRUNN:  Am  6.  November  fand  am  hie- 
sigen  tschechischen  Nationaltheater  die 
Urauffiihrung  von  Leos  Janaceks  neuester 
dreiaktiger  Oper  »Das  listige  Fuchslein«  statt. 
Das  auBerst  originelle  Werk  ist  echtester  Ja- 
nacek  und  bietet  uns  in  musikalischer  Hin- 
sicht  eine  Fiille  von  Schonheiten,  wie  sie  selbst 
in  den  Partituren  von  Janaceks  Meisteropern 
»Jenufa«  und  »Katja  Kabanova«  nicht  anzu- 
treffen  waren.  Allerdings  leidet  dieses  jiingste 
Opus  des  Meisters  an  einer  unmoglichen  Text- 
unterlage.  Janacek,  der  diesmal  sein  eigener 
Textdichter  ist,  war  zwar  eifrig  bemiiht,  der 
gleichnamigen  Erzahlungssammlung  R.  Tĕs- 
nohlideks  nur  das  Notwendigste  zuentnehmen, 
scheint  aber  hierin  doch  etwas  zu  weit  ge- 
gangen  zu  sein,  so  daB  der  Zusammenhang 
der  lose  aneinandergereihten  Biihnenbilder 
nicht  immer  gewahrt  erscheint.  AuBerdem 
eignet  sich  gerade  der  gewahlte  Stoff  mit 
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seinem  bunten  Durcheinander  von  Menschen 
und  Tieren  nicht  zur  Dramatisierung.  Was 
Janacek  dennoch  fiir  diesen  Vorwurf  begei- 
stern  konnte,  war  die  Fiille  der  neuen  Ent- 
faltungsm6glichkeiten,  die  dem  Meister  aus 
der  Sphare  der  Tierwelt  entgegentrat  und  die 
er  ebenso  wie  die  urwuchsige  Sprache  des 
unverdorbenen  Landvolkes  in  Tonen  zum 
Ausdruck  zu  bringen  bestrebt  war.  Es  ist  ja 
bekannt,  daB  alle  Partituren  von  Janaceks 
Opernwerken  statt  der  weitgeschwungenen, 
melodischen  Linie  eine  neuartige  Wortton- 
behandlung  aufweisen.  In  dem  »listigen  Fiichs- 
lein«  gewinnt  diese  Originalitat  noch  dadurch, 
daB  hier  Redewendungen,  wie  sie  zwar  im 
tschechischen  Volksmund  gebrauchlich  sind, 
schriftsprachlich  aber  nicht  existieren,  den 
Zwecken  des  Komponisten  dienstbar  gemacht 
werden.  Die  offene  Vokalbetonung  dieser  Aus- 
driicke  eignen  sich  hierfiir  ganz  vortrefflich. 
Die  mannigfach  vertretene  Tierwelt  bietet  dem 
Komponisten  eine  schier  uniibersehbare  Menge 
von  neuen  Entfaltungsm6glichkeiten,  die  ne- 
ben  dem  bereits  erwahnten  modernen  Sprech- 
gesang,  mit  ihrer  geistreichen,  iiberaus  klang- 
lichen  Instrumentation  der  Partitur  ihr  cha- 
rakteristisches  Geprage  verleihen.  AuBer  die- 
sen  meist  kurzatmigen  Perioden  sind  insbe- 
sondere  die  lyrisch  angehauchten  Szenen,  wie 
sie  sich  namentlich  im  2.  Akt  vorfinden,  von 
eigenartiger  Schonheit  und  gonnen  der  tief- 
musikalischen  Seele  Janaceks  Raum  zu  vol- 
lem  Sichaussingen.  Nicht  unerwahnt  m6gen 
die  etwas  national  geiarbten,  rhythmisch  kern- 
gesunden  TSnze  bleiben,  die  in  die  Partitur 
eingestreut  erscheinen. 

Die  Auffiihrung  des  Werkes  an  der  hiesigen 
Biihne  erfolgte  im  Rahmen  eines  Janacek- 
Zyklus,  der  dem  siebzigjahrigen  Meister  zu 
Ehren  veranstaltet  wurde.  Der  lebhafte  Bei- 
fall,  mit  dem  Janaceks  Oper  iiberschiittet 
wurde,  galt  neben  den  trefflichen  Leitern  des 
Abends  Operndirektor  Franz  Neumann  und 
Regisseur  O.  Zitek,  insbesondere  den  Haupt- 
darstellern  Fraulein  Hrdlitkova  und  Snop- 
kova,  sowie  Herrn  Fl6gl.  Franz  Beck 

DRESDEN:  Der  Riesenerfolg,  den  Lotte 
Lehmann  im  »Intermezzo«  hatte,  fiihrte 
dazu,  die  Sangerin  auch  noch  in  einigen 
alteren  Partien  gastieren  zu  lassen.  So  horte 
man  sie  nacheinander  als  Elisabeth,  Des- 
demona,  Evchen  und  Mimi  und  gewann  in 
jedem  Fall  den  Eindruck  stark  personlicher 
dramatischer  Gestaltungskraft,  nicht  minder 
einer  auf  ideale  stimmliche  Beanlagung  ge- 


griindeten  meisterlichen  Sangeskunst.  Lotte 
Lehmann  ist  im  Flug  erklarter  Liebling  des 
Dresdener  Opernpublikums  geworden  und 
soll  darum  auch  in  der  zweiten  Halfte  der 
Spielzeit  noch  eine  Reihe  von  Gastspielen  ab- 
solvieren.  Als  Neueinstudierung  brachte  die 
Oper  Donizettis  »Don  Pasquale«  in  einer  Auf- 
fiihrung,  deren  Schwerpunkt  in  der  feinen 
stilvollen  Orchesterfiihrung  HermannKutzsch- 
bachs  lag.  Die  Besetzung  hatte  in  Ludwig  Er- 
mold  wohl  einen  humorvoll  gestaltendenTitel- 
helden  und  in  Liesel  v.  Schuch  eine  glanzende 
Koloratursoubrette  aufzuweisen,  aber  Bariton 
und  Tenor  HeBen  manches  zu  wiinschen  iibrig. 
Und  doch  miiBte  das  Werkchen  in  jeder  Hin- 
sicht  ganz  erstklassig  aufgefiihrt  werden,  wenn 
man  sich  fiir  seine  im  Schatten  von  Rossinis 
»Barbier«  stehenden  vormarzlichen  Reize 
sollte  erwarmen  konnen.       Eugen  Schmitz 

FREIBURG  i.  B.:  Nach  Vorangehen  meh- 
rerer  groBen  deutschen  Biihnen  hat  das 
Stadttheater  die  Oper  »Jenufa«  von  Leos 
Janacek  in  den  Spielplan  aufgenommen  und 
jetzt  herausgebracht.  Hoher  als  die  unerquick- 
liche  Handlung  des  als  Text  unterlegten  Dra- 
mas  von  Gabriele  PreiB  steht  die  Musik,  wenn 
auch  das  vom  Komponisten  befolgte  Prinzip, 
die  Melodik  der  Gesangspartien  aus  dem  Ton- 
fall  der  gesprochenen  Rede  zu  entwickeln, 
auf  langen  Strecken  zur  Einf6rmigkeit  fiihrt. 
Zu  lyrischer  Stimmungsmalerei  dagegen  sind 
reizvolle  Ausdrucksmittel  verwendet.  Die 
Hauptrolle  der  Kiisterin  Buryia  wurde  durch 
Marta  Homann,  allzu  veristisch  im  Stil,  ge- 
geben.  Stimmungswarm  inszeniert  und  von 
Kapellmeister  Ewald  Lindemann  liebevoll  vor- 
bereitet,  hatte  das  Werk  entschiedenen  Erfolg. 

Hermann  Sexauer 

HAGEN:  Urauffiihrung:  bGudrun  auf  Is- 
land«.  Oper in  drei  Akten  (vier Bilder) .  Text 
und  Musik  von  Paul  v.  Klenau.  Ein  Ereignis 
fiir  Hagen  und  fiir  den  Komponisten  ein  voller 
Erfolg.  Klenau  ist  Lyriker,  dies  zeigt  sich  vor 
allem  im  zweiten  Akt.  Nordische  Herbheit  und 
Gefiihlstiefe  sind  hier  wunderbar  gezeichnet. 
Seine  Linien  sind  melodisch  zuriickhaltend 
und  von  zarter  Keuschheit.  Die  dramatischen 
Hohepunkte  sind  mehr  rhythmisch  beschwingt 
als  dramatisch;  immer  wieder  zeigt  sich  der 
Lyriker.  Sein  Schaffen  ist  gemaBigt  modern, 
ehrlich  im  Ausdruck;  ein  feinsinniger  Mu- 
siker  offenbart  sich,  jedoch  kein  Eigener. 
Das  Orchester  wird  nie  aufdringlich,  es  wirkt 
in  seiner  schlichten  und  doch  kiihnen  Har- 
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monik  erfrischend.  Lyrisch  nordisch  ist  die 
Musik,  lyrisch  nordisch  die  Handlung.  Durch 
die  Liige,  der  in  der  Ferne  weilende  Kjartan 
habe  Ingeborg,  die  liebliche  Tochter  01afs 
gefreit,  errang  sich  Haldor  Gudrun  zum  Weibe, 
die  Kjartan  zugetan  war.  Bald  kehrt  Kjartaii 
bei  seinem  Halbbruder  ein.  Kjartan  und  Gu- 
drun  finden  sich  in  einer  dunklen  Friihlings- 
nacht,  jedoch  von  Thorleik,  Haldors  Vater 
erkannt.  Kjartan  Aieht,  von  Haldor  verfolgt. 
Im  Bruderkampf  siegt  Kjartan,  von  Gudrun 
angefeuert.  Er  selbst  wird  von  den  Mannen 
Haldors  erschlagen.  Sich  dem  Schicksal  beu- 
gend,  wandert  Gudrun  hinaus  in  die  Ein- 
samkeit.  —  Hierzu  hatte  Igon  Wilden  ganz 
hervorragende  Biihnenbilder  geschaffen.  Die 
Chore  bewegten  sich  unter  Oberspielleiter 
Alexander  Spring  mit  bewundernswerter 
Sicherheit.  Fritz  Behrend  saB  am  Pult.  Das 
Orchester  war  auf  der  Hohe.  Ganz  be- 
sonders  zu  nennen  ist  Dodie  van  Rhyn-Stell- 
wagen  (Gudrun).  Ein  Siegfried-Typ,  dessen 
Tat  aus  reiner  Liebe  geschehen,  ohne  Falsch, 
war  Gustau  de  Loor  (Haldor).  Josef  Lex,  ein 
ruheloser  Normanne,  schicksalsergeben  als 
Kjartan,  und  Walter  Schejjel  (Thorleik)  sang 
den  nordischen  Seher.  Hans  Gdrtner 

HAMBURG:  Die  hiesigen  Operntheater, 
die  Stadttheaterbiihne  und  die  Volksoper, 
sind  beide  mit  Spielplansorgen  geplagt  und 
suchen  durch  Gastspiele  (Baklanoff,  Karin 
Bramell,  Bohnen  dort;  Russisches  DiaghilejJ- 
Ballett,  Jan  Jarow  hier)  die  vom  Zufall  oft 
bedrangten  Plane  zu  »verbessern  «,  die  Liicken 
im  eigenen  Ensemble  nur  offenkundiger  zu 
betonen.  Bald  nach  Dresden  ist  in  der  Damm- 
thorstraBe  StrauBens  »Intermezzo«  gegeben 
worden.  In  einer  Darlegung,  die  Pollaks  sugge- 
sthres  Verm6gen  Hohenlinie  gewinnen  lieB. 
Das  so  seltsamer  Laune  entsprungene  Stiick 
mit  seinen  Indiskretionen  hat  hier  wohl  ge- 
rade  deshalb,  weniger  mit  dem  bezweckten 
Eigensinn  eines  Stils  des  rastlos  »begleiteten« 
und  bewitzelten  Rezitativs  einige  Abende  be- 
reits  leichthin  zu  unterhalten  vermocht.  Wo- 
bei  die  Bedeutung  einer  Leistung,  wie  sie 
Helene  Fa1k  als  Christine  bot,  volle  Wiirdigung 
fand.  —  Weil  man  den  5o.Todestag  Cornelius' 
zu  markieren  vergafi,  holtman  im  Stadttheater 
die  Ehrung  nach  zum  100.  Geburtstag  und 
wird  den  »Cid«  geben  —  als  Neuheit,  nicht 
in  der  Weimarer  Urfassung,  sondern  in 
Thuilles  Miinchner  Zustutzung.  —  Am  1 .  Au- 
gust  nachsten  Jahres  hort  die  Volksoper  als 
selbstandiges  Institut  auf  zu  bestehen.  Jetzt 
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ist  endlich  im  Vergleichswege  eine  Einigung 
getroffen  zwischen  Direktor  Richter  und  der 
Besitzerin  des  Volksopernhauses.  Das  Stadt- 
theater  hatte  urkundlich  schon  von  dieser  vor 
zweieinhalb  Jahren  das  Haus  vom  letzten 
Sommer  ab  gepachtet.  Nicht,  um  die  Sorgen- 
last  zu  mehren.  Aber  im  Stadttheater  sind 
Umbauten  notig,  die  Modernisierung  des 
eigentlichen  Biihnenhauses  (ein  alter  Kasten 
von  1828!)  steht  als  wichtigste  Leistung  noch 
bevor.  Um  dem  Stadttheater  fiir  diese  Monate 
eine  Gaststatte  zu  geben,  beschloB  man  die 
Fusion  beider.  Geplant  ist,  spater  im  kleinen 
Hause  Spieloper  und  »klassische«  Operette 
dominieren  zu  lassen.  Es  wird  nach  Lage  der 
Dinge  also  Oktober  1925  das  Stadttheater 
ins  Kleine  Haus  gehen,  um  sein  Ensemble 
zu  sichern,  vorher  aber  dort  noch  Umbauten 
vornehmen.  So  daB  also  vom  August  1925 
ab  das  Volksopernensemble  aufhort. 

Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Unsere  Stadtische  Oper  hat 
in  diesem  Jahre  friih  begonnen,  und  man 
darf  ihr  die  Anerkennung  nicht  vorenthalten, 
daB  sie  vorwarts  gekommen  ist.  Allerdings 
liegen  in  diesem  Winter  die  Verhaltnisse  weit 
giinstiger  als  im  Vorjahre.  Es  ist  verwunder- 
lich,  was  derzeit  unter  den  zahllosen  Gast- 
spielen  noch  erreicht  wurde.  Doch  liegt  auf 
der  Hand,  daB  bei  einem  eingespielten  En- 
semble,  wie  wir  es  jetzt  besitzen,  die  Vor- 
stellungen   geschlossener  ausfallen.  Zudem 
durfen  wir  zu  dem  verantwortungsvollen  Lei- 
ter  der  Oper  RudolJ  Krasselt  die  Zuversicht 
hegen,  daB  er  die  Entwicklung  unseres  Opern- 
wesens  in  kiinstlerische  Bahnen  leitet.  Die 
Neueinstudierungen,  die  ausnahmslos  in  seiner 
Hand  lagen,  —  es  handelte  sich  um  Cosi  fan 
tutte,  Tristan  und  Eugen  Onegin  —  waren 
von  ausgesuchter  musikalischer  Noblesse,  wah- 
rend  Hans  Winkelmann  in  mustergiiltiger 
Form  die  Regie  dazu  besorgte.  Mussorgskijs 
»Boris  Godunoff «  tratneu  in  unseren  Gesichts- 
kreis,  und  man  muBte  der  musikalischen  tlber- 
wachung  der  Einstudierung  durch  Arno  Grau, 
den  Leiter  der  ausgezeichneten  Auffiihrung, 
uneingeschranktes  Lob  wideriahren  lassen.  In 
der  Titelrolle  tat  sich  Franz  Kronen  ganz  be- 
sonders  hervor.  Albert  Hartmann 

IEIPZIG:  Zu  haungem  Opernbesuch  laden 
j  in  letzter  Zeit  die  Engagementsgastspiele 
ein.  Man  sucht  einen  Heldenbariton,  einen 
lyrischen  Tenor,  einen  Spieltenor,  eine  jugend- 
liche  Heroine,  einen  Koloratursopran.  Es  geht 
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immer  abwechselnd  Manrico,  Cavaradossi, 
Hollander,  Peter  Iwanow,  David,  Elsa,  Agathe 
Constanze.  Unter  den  Gasten  betanden  sich 
bedeutende  und  anziehende  Erscheinungen, 
wie  die  Geyersbach,  Fanny  Cleue.  Die  Ent- 
scheidungen  stehen  noch  aus.  Brechers  Spiir- 
sinn  fiir  Urspriinglichkeiten  der  Begabung, 
fiir  ein  intelligent-personliches  Kiinstlertum, 
und  seine  sonstigen  Erfahrungen  garantieren 
eine  gute  Wahl.  Wichtiger  als  der  auBere 
Ensemblezuwachs  ist  die  innere  Konsolidie- 
rung.  Was  das  Theater  nach  einem  Jahr  direk- 
torialer  Betatigung  und  Bewahrung  Brechers 
bedeutet,  zeigte  die  soeben  wieder  im  Reper- 
toire  erschienene  Zauberfl6te.  Unvergleich- 
lich,  wie  unter  Brechers  Stabfiihrung  in  dem 
kiinstlerischen  Organismus  des  Werks  Musi- 
kalisches  und  Geistiges  nebeneinander  waltete, 
unvergleichlich  die  Tonung  des  Klangs  gegen 
die  sprachliche  und  gedankliche  Klarheit  des 
von  der  Biihne  aufgefangenen  Worts.  Es  war 
die  kronende  Zusammenfassung  von  Brechers 
bisherigem  Wirken  fiir  Leipzig. — Nebenherer- 
f reute  sich  Hermann  Noetzels  »Meister  Guido  « 
eines  kurzen  Aufenthalts  auf  unserer  Biihne, 
—  ein  Nachklang  aus  der  verflossenen  Opern- 
ara,  in  der  dies  Stiickchen  zu  den  Ereignissen 
zahlte.  Hans  Schnoor 

MAINZ:  Die  im  Stadttheater  am  Letzten 
vorigen  Monats  zur  Urauffiihrung  ge- 
langte  Oper  eines  jungen  danischen  Kompo- 
nisten  Ebbe  Hamerik  »Stepan«  hatte  bei  der 
Premiere  einen  ganz  sensationellen  Erfolg  zu 
verzeichnen,  der  jedoch  bei  der  zweiten  Auf- 
fiihrung  mit  Recht  einer  gemaBigteren  Ein- 
schatzung  weichen  muBte.  So  biihnenwirksam 
trotz  des  Mangels  einer  zw  ngenden  Linie  der 
Stoff  Frederik  Nygaards  ist,  der  uns  den  Lei- 
densweg  eines  idealistischen,  fiir  seine  An- 
schauung  am  Kreuz  sterbenden  russischen 
Revolut;onars  versinnbildlicht,  von  einer  ge- 
wissen  Effekthascherei,  zu  der  ja  das  Thema: 
»Sowjetrevolution«  leicht  verleitet,  die  wohl 
auf  den  ersten  Blick  hin  blendet,  jedoch  6fters 
durch  nur  skizzenhaft  angedeutete  Vorgange 
wahren  inneren  Wertes  entbehrt,  ist  das 
Werk  nicht  freizusprechen.  —  Dem  modernen 
Tonsetzer  bietet  diesesMilieu  —  diese  Wechsel- 
gange  von  Lyr.k  und  Dramatik  —  eine  treff- 
liche  Unter'age.  DaS  es  dem  Komponisten 
gleich  dem  Textdichter  nich*-  gelungen  ist, 
den  Stoff  zu  volliger  Geschlossenheit  zu 
bringen,  sol  ihm  im  Anfang  einer  gewiB  zu- 
kunftsreichen  Laufbahn  nicht  angerechnet 
werden.  Seine  Yertonung  hat,  wenn  auch  in 


den  lyrischen  Szenen  nicht  frei  von  Puccini- 
schen  Einrliissen,  fiir  die  Schilderung  der  bru- 
talen,  wiisten  Soldateska  jene  scharfe  Cha- 
rakterisierung,  die  uns  heute  fiir  die  Aus- 
legung  solcher  Handlungen  verstandlich  ist, 
zumal  es  Hamerik  verstanden,  iiber  der  Cha- 
rakteristik  den  Melodiebogen  nicht  zu  ver- 
gessen.  Ein  richtiger  Schlager:  Bolschewisten- 
marsch  zeugt  zwar  von  besonderer  Verve  und 
origineller  Instrumentierung,  fallt  jedoch  aus 
dem  Opernrahmen.  Die  Anforderungen,  die 
die  Partitur  an  Orchester  und  Ensemble  stellt, 
sind  besonders  was  Rhythmik  und  exponierte 
Lage  betrifft,  auBerordentlich.  —  Die  Auf- 
fiihrung,  der  sich  Intendant  Islaub  und  Ge- 
neralmusikdirektor  Gorter  im  besonderen  an- 
nahmen  —  das  treffende  Biihnenbild  stammt 
von  Wilhelm  Huller  — ,  bildete  in  jeder  Be- 
ziehung  eine  Tat.  Orchester  wie  Ensemble  auf 
beachtenswerterHohe.  Eswaren  imbesonderen 
herauszugreifen:  Harry  Schurmann,  Olly  Ste- 
phan,  Alice  Orff-Solscher,  Franz  Larkens, 
Karl  Lorentt.  Karl  Goebel 

MANNHEIM:  Ein  langeres  Spatium  gilt 
es  diesmal  kritisch  zu  durchfurchen. 
Unsere  Oper  hat  in  gewissem  Sinne  AeiBig 
gearbeitet,  wenn  sie  auch  bis  jetzt  noch  nicht 
den  Anlauf  genommen  hat,  dem  klassischen 
Spielbestand  die  notige  Auffrischung  zuteil 
werden  zu  lassen.  Zwei  Neuheiten  sind  bis 
jetzt  herausgekommen.  Die  eine,  allerdings 
altesten  Datums,  Handels  »Otto  und  Teo- 
phano«  erzwang  sich  den  Respekt  der  ge- 
bildeten  Zuh6rer  durch  die  dramatische  Kraft, 
die  in  ihren  Arien  kreist,  weniger  durch  die 
stoffliche  Besonderheit  dieses  Werks.  Es  ist 
iiberhaupt  ja  wohl  weniger  plausibel  in  seinen 
verwickelten  Geschehnissen  als  der  groB- 
ziigigere  »Julius  Casar«,  der  auch  als  Opern- 
held  iiberall  kommt,  gesehen  wird  und  siegt. 
Hans  Bahling  und  Anne  Geier  trugen  die 
Hauptpartien  und  riihrten  sie  zu  dem  ge- 
wiinschten  Erfolg,  an  dem  auch  Richard  Lert 
mit  dem  prachtig  konzertierenden  Orchester 
Teil  hatte.  —  Ein  ganz  anderes  Gesicht  zeigt 
die  zweite  Neuheit,  die  nunmehr  als  Urauf- 
/iihrung  von  der  Initiative  unserer  Opern- 
leitung  Zeugnis  geben  will.  Theodor  Szdnt6 
hat  in  Anlehnung  an  das  Schauspiel  »Taifun« 
von  Melchior  Lengyel  eine  Oper  komponiert, 
die  japanische  Diatonik,  die  auf  ihr  gebildete 
Harmonik  der  Quarten-  und  Quintenfolgen 
propagiert.  Von  geheimnisvollen  Dingen  war 
vorher  die  Rede,  von  der  fiinfstufigen  Urskala 
der  Japaner,  von  dem  Pentaton.  Das  klingt 


MUSIKLEBE 


305 


iiiiiiimiitniimimiiiiiiiiiHiiiiiHiiimiiniiiiiitiiiiitiiimiiiiiiiimniniiiiiiiiminiiiiin^ 


alles  bedeutender,  als  es  de  facto  ist.  Die 
Quartenfolgen  kennt  man  schon  von  Debussy 
her,  der  Kreis  um  Schonberg  bedient  sich 
ihrer  ja  auch  und  zwar  ohne  japanische 
Maskerade  und  die  Quinten,  ja  die  ist  man 
doch  selbst  von  so  maBvollen  Harmonikern 
wie  Richard  StrauB  und  Giacomo  Puccini  ge- 
wohnt  worden.  Puccini,  welch  groBer  Stil- 
kiinstler  ist  er  doch  in  seiner  »Butterfly«,  wo 
er  von  dem  japanisierenden  musikalischen 
Sprachelement  gerade  so  viel  nimmt,  um  eine 
geschmackvolle  Dosierung,  eine  artige  Kom- 
bination  abend-  und  morgenlandischer  Kul- 
tur  heraufzuzaubern.  Szant6  dagegen  iiber- 
liefert  sich  mit  Haut  und  Haaren  dem  Orient 
und  zwar  nicht  dem  bliihenden  Orient,  sondern 
einem  grauverhangten,  der  seine  Kinder  nur 
stottern,  stammeln  und  stohnen  laBt,  ihnen  aber 
jede  schonere,  weichere,  sinnlichere,  me- 
lodische  Regung  verwehrt.  Und  das  schlimmste 
an  dem  ganzen  ist,  daB,  wenn  schon  die  Ja- 
paner  musikalisch  mit  Unfruchtbarkeit  ge- 
schlagen  sind,  die  Europaer  noch  schlechter 
wegkommen.  Eine  glanzende  Auffiihrung, 
auf  der  Biihne  von  dem  hochbegabten  Carsten 
Cerner  als  Dr.  Tokeramo  und  dem  schonen 
Fraulein  Elisabeth  Gritsch  in  den  Hauptrollen 
getragen,  von  Richard  Lert  orchestral,  von 
Richard  Meyer-Walden  szenisch  wohl  be- 
hiitet,  erzielte  dem  Werk  einen  starken  Pu- 
blikumserfolg.  —  Zwei  Opern  aus  franzosischer 
Schule,  Halĕvys  »Jiidin«  und  Adams  »Postil- 
lon«  erinnerten  an  friihere  Zeiten  und  glan- 
zendere  Eindriicke.  Die  tragische  Oper  hatte 
es  iibrigens  besser  wie  die  komische,  fiir  die 
der  Dirigent  Werner  v.  Biilow  nicht  die  hier 
gewiinschte  leichte  Hand  und  spirituelle  Ele- 
ganz  aufbrachte!  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  In  der  Staatsoper  gab  es  eine 
Urauffiihrung:  Don  Gil  von  den  griinen 
Hosen.  Musikalische  Komodie  in  drei  Auf- 
ziigen  nach  dem  Spanischen  des  Tirso  de  Mo- 
lina  von  Walter  Braunjels.  Gabriel  Tellez,  ge- 
nannt  Tirso  de  Molina,  ein  Hauptvertreter  der 
Hochbliite  des  spanischen  Dramas  im  17.  Jahr- 
hundert  und  in  der  Geschichte  der  Operndich- 
tung  von  Bedeutung  als  erster,  der  den  ge- 
waltigen  Don  Juan-Stoff  in  ein  Drama  faBte, 
ist  neuerdings  mit  seiner  Komodie  »Don  Gil 
de  las  calzas  verdes«  wieder  auf  die  deutsche 
Biihne  gekommen,  und  der  groBe  Erfolg,  den 
das  Stiick  hatte,  lieB  Braunfels  dessen  Eig- 
nung  zu  einem  Operntext  wohl  iiberschatzen. 
Donna  Juana,  von  ihrem  Geliebten  Don  Ma- 
nuel  verlassen,  begibt  sich  in  Mannerkleidung 


von  Valladolid  nach  Madrid,  wo  Don  Manuel 
als  Don  Gil  um  die  reiche  Donna  Ines  wirbt, 
die,  mit  Don  Rodriguez  heimlich  verlobt,  sich 
in  die  als  Don  Gil  verkleidete  Donna  Juana 
verliebt.  Ein  ausgesprochenes  Intrigenstiick, 
und  als  solches  bedarf  es  zu  einer  unmittel- 
baren  drastischen  Biihnenwirkung  des  un- 
gehemmten  Flusses  der  Handlungsvorgange 
und  einer  durchsichtigen  Szenenfiihrung. 
Braunfels  iibersah  dies.  Nicht  allein,  daB  er 
die  Verwicklungen  der  spanischen  Vorlage 
nicht  auf  die  kiirzeste  dramatische  Formel 
zuriickfiihrte,  wie  sie  fiir  eine  sinniallig  sich 
auswirkende  Opernhandlung  unbedingt  zu 
fordern  ist,  sondern  aus  rein  musikalischen 
Riicksichten  Aocht  er  auch  noch  mehrere 
retardierende  Episoden  ein,  so  daB,  zieht  man 
dazu  die  an  und  fur  sich  verbreiterndeWirkung 
der  Musik  in  Betracht,  das  szenische  Tempo 
fiir  eine  musikalische  Komodie  viel  zu  schwer- 
Aiissig  wird.  Diesen  szenischen  Hemmungen 
zu  begegnen,  ist  auch  die  besondere  Struktur 
der  Braunfelsschen  Musik  nicht  angetan.  Zu 
dem  lustigen  Treiben  unbeschwerter  Trieb- 
menschen  erklingt  die  anspruchsvolle  Sprache 
einer  hochst  differenzierten  Musik.  Die  Par- 
titur  verrat  auf  jeder  Seite  die  erlesene  mu- 
sikalische  Kultur  des  Komponisten,  und  die 
kammermusikalische  Feinheit  des  Musizie- 
rens  zeigt  sein  satztechnisches  Konnen  im 
hellsten  Lichte.  Wenn  sich  auch  das  rein  Ein- 
fallsmaBige  nicht  ganz  auf  der  Hohe  der 
»V6gel«,  seiner  vorhergehenden  Oper,  halt,  so 
birgt  doch  auch  der  »Don  Gil«  eine  schone 
Fiille  edel  geformter  Melodien  und  plastisch 
gemeiBelter  Themen.  Die  Auffiihrung  war 
hervorragend,  ein  Hauptverdienst  von  Hans 
Knappertsbusch,  der  das  Werk  musterhaft 
einstudiert  hatte.  Souveran  iiberwand  er  die 
unerhorten  Schwierigkeiten  und  zeichnete  die 
hundertfaltig  verschlungenen  Linien  des  Par- 
titurbildes  in  bewundernswerter  Feinheit  nach. 
Sein  Helfer  auf  der  Biihne,  Spielleiter  Hof~ 
miiller,  meisterte  das  tolle  Treiben  mit  sicherer 
Hand,  lieB  allerdings  ein  burleskes  und  gro- 
teskes  Element  mehr  in  Erscheinung  treten, 
als  es  der  musikalische  Stil  des  Werkes  recht- 
fertigt.  Von  den  Solisten  ist  an  erster  Stelle 
zu  nennen  Aline  Sanden  in  der  Titelrolle,  die 
eine  schlechthin  uniibertreffliche  Leistung 
bot,  daneben  die  bestrickende  Ines  von  Elisa- 
beth  Feuge  und  der  mit  echtem  Buffogeist  ge- 
salbte  Diener  Caramanchell  Robert  Lohfings. 
Auch  alle  iibrigen  Mitwirkenden  boten  ihr 
Bestes,  nicht  zuletzt  das  Orchester.  Der  Bei- 
fall  war  stiirmisch.  Willy  Krienitz 
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PARIS:  Im  November  hat  die  Opĕra  neuer- 
dings  Vorstellungen  eingetiihrt,  die  wahr- 
lich  nicht  in  ihren  Rahmen  passen.  Man  sprach 
lange  davon,  dementierte  und  bestatigte  ab- 
wechselnd  die  Neuigkeit,  bis  tatsachlich  am 
13.  November  der  Kinematograph  in  die  Aka- 
demie  nationale  de  musique  seinen  feierlichen 
Einzug  hielt  —  zwar  nur  fiir  einige  Abende 
und  ausnahmsweise.  Das  Werk,  dem  als 
erstem  die  Ehre  dieser  Neuerung  zuteil  wurde, 
ist  ein  gewisses  »Miracle  des  Loups«,  ein 
mittelalterliches  Stiick,  fiir  dessen  Biihnen- 
einrichtung  Henry  Dupuy-Mazuel  zeichnet 
und  dessen  Musik  der  Direktor  des  Conser- 
vatoire,  Henry  Rabaud,  geschrieben  hat.  Der 
Name  des  letzteren  allein  war  Gewahr  genug 
dafiir,  dafi  dieser  Versuch,  zu  dem  das  Or- 
chester  und  die  Chore  der  Opera  hinzugezogen 
wurden,  einen  kiinstlerischen,  wertvollen  Cha- 
rakter  annehmen  wiirde.  Rabaud  hat  fiir  das 
»Miracle«  eine  umfangreiche  Partitur  ge- 
schrieben,  die  sich  den  Szenen  auf  der  Lein- 
wand,  namentlich  in  den  Tanzen  und  volks- 
tiimlichen  Liedern  vollig  anpaBt.  AuBerdem 
geben  die  Schlachtszenen  dem  Komponisten 
Gelegenheit,  sinfonisch  zu  sprechen  und  so 
aus  dem  kinematographischen  Erzeugnis  ein 
wahres  Kunstwerk  zu  machen.  —  Im  No- 
vember  auch  wurde  das  1841  von  Adolphe 
Adam  geschaffene  Ballett  »Gisĕle«  wieder  auf- 
getiihrt.  Das  Libretto  schrieben  Theophile 
Gautier,  Saint  Georges  und  Coralli.  Seit  1868 
vom  Repertoire  verschwunden,  wurde  das 
Ballett,  dessen  Stoff  Gautier  einer  Novelle 
seines  Freundes  Heinrich  Heine  entnommen 
hat,  1910  und  1921  vom  Russischen  Ballett 
wieder  nach  Paris  gebracht.  Heut  ist  eine  pol- 
nische  Tanzerin,  Fraulein  Spessiwitzewa, 
seine  geieierte  Primaballerina.  Die  Musik  von 
Adam  scheint  ein  wenig  veraltet.  — Es  ist  auch 
nicht  ganz  uninteressant,  in  derselben  Woche 
das  Schwedische  Ballett  des  achtzigjahrigen 
Rolf  de  Marĕ  in  seinen  verblaBten  Reizen 
wiederzusehen.  Jean  Borlin  und  seine  Truppe 
debutierten  im  Thĕatre  des  Champs  Elysĕes 
mit  »Le  Tournoi  singulier«  von  Roland  Ma- 
nuel,  dessen  Ausstattung  und  Kostiime  vom 
japanischen  Maler  Foujita  stammen,  und  mit 
einem  persischen  Ballett  »Le  Roseau«  von 
Daniel  Lazarus,  kostliche,  feine  Werke,  in 
ausgezeichneter  Inszenierung.  »Le  Porcher« 
nach  einem  Andersschen  Marchen  hat  schwe- 
dische  Musik  und  Tanze  und  zu  »La  Jarre« 
von  Pirandelle,  dessen  Handlung  bei  den  si- 
zilianischen  Bauern  spielt,  hat  AHredo  Ca- 
sella  die  Musik  geschrieben.  Das  »Ballett  ne- 


gre«  von  Blaise  Cendras  mit  Musik  von  Da- 
rius  Milhaud,  das  sich  szenisch  und  musi- 
kalisch  in  auBersten  Extremen  zeigt,  endete 
mit  mehr  oder  weniger  hef  tigen  Kundgebungen 
im  Saal.  »Geschlossen«  ist  derTitel  eines  zwei- 
aktigen  Augenblicksballetts  mit  einem  kine- 
matographischen  Zwischenspiel  von  Eric  Sa- 
tie.  Alle  diese  Balletts,  die  mit  bewunderns- 
werter  Sorgtalt  zusammengestellt  sind  und 
eine  gewaltige  Arbeit  beweisen,  wurden  von 
Jean  Borlin  getanzt.  —  Die  im  Trianon  lyri- 
que  aufgefiihrten  drei  Akte  von  Raoul  Char- 
bonnel,  zu  denen  Francis  Casadesus  die  Musik 
geschrieben  hat,  stehen  auf  einem  anderen 
Musikpol.  Dieses  »Chanson  de  Paris«  ist  ein 
Seitenstiick  zur  »Louise«  von  Charpentier  zu 
nennen,  der  von  Casadesus  sehr  verehrt  wird. 
Es  ist  das  Sujet  in  umgekehrter  Form.  Hier 
ist  es  das  Land,  das  schone  Land  von  Bresse, 
dem  die  junge  Rosette  —  durch  eine  Liebes- 
geschichte — nach  der  Stadt  entfiihrt  wird. 
Vertraut  mit  dem  Leitmotiv  und  mit  der 
Folklore  hat  Casadesus  es  verstanden,  gefiihl- 
voll  und  kraitig  zugleich,  die  volkstiimlichen 
Themen  von  Bresse,  wo  die  Handlung  um 
1830  spielt,  geschickt  zu  verarbeiten.  Der 
kunttige  Direktor  der  Opĕra  Comique,  Lĕon 
Masson,  der  derzeitige  Direktor  des  Trianon, 
der  selbst  dirigierte,  hat  mit  der  Oper  einen 
guten  Griff  getan.  Er  will  sie  im  nachsten  Jahr 
mit  in  die  Salle  Favert  hiniibernehmen,  die 
seit  ihrer  Wiederer6ffnung  nichts  Neues  ge- 
bracht  hat  und  jetzt  den  »Tristan«  vorbereitet. 

J.  G.  Prod'homme 

WIESBADEN:  Fiir  das  Wiesbadener 
Staatstheater  bedeutet  die  Berufung 
Otto  Klemperers  (Franz  Mannstaedt,  der  nun- 
mehr  Zweiundsiebzigjahrige,  trat  in  den  wohl- 
verdienten  Ruhestand)  die  Gewahr  eines  neuen 
Aufschwungs.  Mag  auch  das  Solopersonal  der 
Oper  nicht  mehr  so  viel  uberprovinzielleKrafte 
aurweisen  wie  ehedem  (das  Fach  der  Hoch- 
dramatischen  bleibt  iiberhaupt  noch  neu  zu 
besetzen) :  von  diesem  seinem  Werk  extatisch 
hingegebenen  Dirigenten  stromt  solche  Fiille 
hinreiBender  Kraft  aus,  daB  eine  hohe  kiinst- 
lerische  Gesamtleistung  einfach  erzwungen 
werden  muB.  Dies  ward  bereits  zur  begliicken- 
den  GewiBheit,  als  Klemperer  zum  erstenmal 
die  Wiesbadener  Oper  leitete:  Fidelio  (be- 
merkenswert  Max  Roth  als  Pizarro)  allem 
zeitlich-bedingten  entruckt,  gleichsam  aus  der 
Urform  revolutionar-Beethovenschen  Geistes 
wiedergeboren.  Abweichungen  vom  Altge- 
wohnten  in  Tempo  und  Niiancierung  wirkten 
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im  Rahmen  dieser  hochstpersonlichen  Ein- 
fiihlung  wie  Selbstverstandlichkeiten:  die 
neuen,  in  primitivem  Stil  auf  diisterroten 
Farbt6nen  aufgebauten  Szenenbilder,  das 
stark  realistisch-uniforme  Kostiim  des  Ge- 
fangenenchors  (Entwurf  Ewald  Diilberg,  sze- 
nische  Leitung  Carl  Hagemann)  unterstrichen 
noch  die  Besonderheit  dieses  iiber  ortliche  Be- 
deutung  weit  hinausreichenden  Theaterereig- 
nisses.  Emil  Hochster 

KONZERT 

BERLIN:  Mit  ihrem  weiteren  Fortschreiten 
hat  die  Saison  mancherlei  gebracht,  was 
die  Tendenzen  der  Gegenwart  stark  beleuchtet. 
Dazu  gehort  nicht  so  sehr  »Don  Juan«,  eine 
klassisch-romantische  Phantasmagorie  von 
Walter  Braunfels,  wie  das,  was  abseits  der 
groBen  HeerstraBe  bliiht.  DasWerk  Brauntels' 
wurde  bei  Furtwangler  aufgefiihrt.  Der  Ge- 
danke,  die  Variation  neu  zu  beleben,  konnte 
nur  in  einem  aufkeimen,  der  eigentlich  Neues 
nicht  anstrebt.  Dieses  Werk  entspricht  also 
vollkommen  der  vermittelnden  Art  des  siid- 
deutschen  Komponisten.  Sein  Musikertum, 
seine  Herrschaft  iiber  die  Mittel  sind  ebenso 
iiber  allen  Zweifel  erhaben  wie  seine  roman- 
idschen  Neigungen,  die  von  der  Reflexion  nicht 
ganz  unberiihrt  sind.  Mit  den  zwei,  drei 
Themen,  die  hier  auftauchen,  wird  sehr  viel 
hantiert.  Aber  das  Endergebnis  bleibt  doch 
nur  halb  befriedigend. 

Die  Novembergruppe  hat  sich  mehr  als  je  der 
Musik  ergeben  und  findet  starken  Widerhall 
bei  allen  kunstlerischen  Menschen.  Man  darf 
sagen,  daB  gegenwartig  die  jungen  Kom- 
ponisten  nach  der  Pfeife  Strawinskijs  tanzen. 
Nur  ganz  wenige  sind  imstande,  sich  seiner 
Suggestionskraft  zu  entziehen.  Wir  finden 
hier  natiirlich  auch  Egon  Wellesz  wieder,  der 
in  seiner  Suite  fur  Violine  und  Kammer- 
orchester  immerhin  die  Fahigkeit  zur  Form- 
gestaltung  zeigt.  Und  wir  begegnen  Ernst 
Toch,  der  in  seinen  fiinf  Stiicken  fiir  Kammer- 
orchester  den  Weg  vom  Impressionismus  zur 
gegenwartigsten  Kunst  geht.  Da  sein  Hand- 
werk  auf  sicherem  Boden  ruht,  haben  wir 
auch  in  Zukunft  etwas  von  ihm  zu  erwarten. 
Malipieros  »Grottesco«  stammt  aus  einer  an- 
deren  Gegend.  Es  ist  mit  untruglichem  Sinn 
fiir  Wirkung  geschrieben.  Aber  inmitten  aller 
dieser  Stiicke  hat  doch  »Pribaoutki«  von  Stra- 
winski  j  mit  seinem  artistisch  gehobenen  Volks- 
tum  alle  Zeichen  treffsicherer  Meisterschaft 
getragen.  Dirigent  war  Emil  Kahn.  —  Auch 
was   die  Volksbiihne  an   einem  Sonntag- 


vormittag  vorweist,  ist  willkommen.  Schon- 
bergs   »Verklarte   Nacht«  kann   nun  zwar 
selbst  in  der  feingeschliffenen  Auffiihrung 
durch  das  Havemann-Quartett  nichts  Wesent- 
liches  mehr  fiir  uns  bedeuten,  aber  Hinde- 
miths  »Junge  Magd«  wieder  einmal  vorzu- 
fiihren,  ist  von  Wert.  Der  Stimmungsgehalt 
dieses  Liederzyklus  wird  durch  Maria  v.  Basi- 
lides  von  der  Budapester  Oper  zu  seltenem 
Ausdruck  gebracht.  Von  hier  fiihrt  die  Er- 
innerung  zu  einem  Konzert  des  Staats-  und 
Domchors  in  der  Hochschule  fur  Musik.  Wir 
sind  noch  immer  im  Bereich  des  Totensonn- 
tags,  und  die  Musik  dieses  Abends  enthalt  sich 
bewuBt  jedes  Zugestandnisses  an  Fr6hlichkeit. 
Schonbergs  Chor  »Friede  auf  Erden«  ist  in 
seinem  kunstvollen  Bau  keine  Musik  von 
zwingender  Unmittelbarkeit;  Sigmund  v.  Haus- 
eggers  »Requiem«  in  einem  anderen  Sinne 
ebensowenig.  Man  kann  auch  Richard  StrauB' 
sechzehnstimmigen  »Abend«  nicht  gerade  als 
einen  Beweis  schopferischen  Zwanges  be- 
trachten.  Aber  gesungen  wird  dies  alles  von 
dem  Domchor  mit  einer  Sicherheit  der  Ton- 
gebung,  die  nicht  gut  zu  iibertreffen  ist.  Und 
wieder  ist  das  Havemann-Quartett  zur  Stelle; 
»Die  verklarte  Nacht«  und  Jarnachs  Quintett, 
ein  standard  work,  erklingen  in  Vollendung. 
In   unaufhorlicher   Folge   konzertieren  die 
Dirigenten  Furtwangler,  Bruno  Walter,  Klem- 
perer,  Heinz  Unger:  sie  alle,  die  einen  mehr, 
die  anderen  weniger,  miissen  die  Erfahrung 
machen,  daB  selbst  das  vorziiglichste  Angebot 
die  Nachfrage  iiberwiegt.  Man  muB  an  die 
auBerordentlich  bildkraitige  Darstellung  der 
»Pathĕtique«Tschaikowskijsdurch  den  Russen 
Issai  Dobrowen  denken,  die  das  Werk  noch 
einmal  in  das  allerhellste  und  allergiinstigste 
Licht  riickte.  Unter  den  mancherlei  Bruckner- 
Auffiihrungen  soll  auch  die  der  Dritten  durch 
den  Dirigenten  Hermann  v.  Schmeidl  nicht 
unerwahnt  bleiben,  um  so  mehr,  als  sie  sich 
unter  ungiinstigen  Umstanden  zutrug.  Bei 
diesem  AnlaB  lernte  man  ihn  als  einen  be- 
geisterten  und  sicheren  Orchesterfiihrer  ken- 
nen.  —  Klavierabende  von  Gieseking  und 
Erdmann  riihren  iiber  den  typischen  Pianisten- 
abend  hinaus.  Auch  sonst  ist  der  Ehrgeiz,  die 
Fesseln  des  herkommlichen  Programms  ab- 
zustreifen,  iiberall  zu  bemerken.  Wie  sollte 
man  auch  sonst  die  Beachtung  der  Kritik  fin- 
den?  Dann  taucht  eine  Koloratursangerin 
Ada  Sari  auf,  mit  groBem  Pomp  angekiindigt 
und  schon  darum  den  hochsten  Erwartungen 
nicht  entsprechend.  Die  Seltsamkeit  einer  diri- 
gierenden  Frau  erscheint  in  der  Person  der 
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Englanderin  Ethel  Leginska.  Es  iiberrascht 
eine  sehr  personliche  Wiedergabe  der  7.  Sin- 
fonie  Beethovens,  an  die  sich  die  pianistische 
Leistung  in  einem  Konzert  Philipp  Emanuel 
Bachs  anreiht;  aber  es  steigt  auch  der  Ver- 
dacht  auf,  daB  MiB  Leginska  lediglich  mit 
ein  paar  Nummern,  die  sie  wohl  studiert  hat, 
durch  die  Welt  reist.  Als  Eckpfeiler  des  Musik- 
lebens  stehen  wiederum  die  Missa  solemnis 
unter  Siegfried  Ochs  und  die  Totensonntags- 
auffuhrung  der  Singakademie  unter  Georg 
Schumann  da.  Adolj  Weijimann 

BRAUNSCHWEIG:  Das  Konzertleben  steht 
auf  vollster  Hohe,  und  der  Musikfreund 
vor  dem  bekannten  Verlegenheitsreichtum. 
Die  Abonnementskonzerte  des  Landestheaters 
sind  stets  ausverkauft  und  die  6ffentlichen 
Generalproben  gut  besucht,  das  erste  diri- 
gierte  Mikorey  auswendig  (Mozarts  Jupiter- 
Sinfonie,  Siegfried-Idyll  und  »Rienzi«-Ouver- 
tiire  von  Wagner,  »R6mischer  Karneval«  von 
Berlioz),  im  zweiten  feierte  er  mit  der  ersten 
Dresdener  Altistin  Jrma  Teruani  glanzende 
Triumphe,Tschaikowski  js  »Pathetische«  kronte 
den  Abend.  In  den  musikalischen  Erbauungs- 
stunden  des  Kammermusikers  W.  Wachsmuth 
betatigt  sich  Mikorey  als  henrorragender 
Kammermusikspieler.  Der  Lessing-Bund  ver- 
pAichtete  wieder  das  Leipziger  Gewandhaus- 
und  das  Rosĕ-Quartett,  sowie  unseren  ehe- 
maligen  Bassisten  Adolf  Schdpflin  zu  einem 
Liederabend.  Der  Bach-Verein  tiihrte  unter 
A.  Therig  Handels  »Saul«,  und  der  Braun- 
schweiger  Mannergesanguerein  am  Jubilaums- 
tage  von  C.  Pohligs  iojahriger  Wirksamkeit 
als  Dirigent  Max  Bruchs  »Frithjofsage«  auf. 
Die  Sdnger  der  romischen  Basiliken  eroberten 
Braunschweig  im  Sturm.  Als  Vertreter  der 
Geige  erschienen  Lidus  Klein  v.  Giltay  und 
Jbolyka  Gyarfas,  Klavierabende  veranstalteten 
Emmi  Knoche,  Marie  Osterloh  und  Walter 
Kdmpfer,  Ernst  Schacht,  C.  Giĕmsa  und  E. 
Steinhage  leiteten  ihre  Kammermusikabende 
mit  erfolgreicher  Wiedergabe  der  drei  Klavier- 
trios  von  Brahms  ein.  Ernst  Stier 

DARMSTADT:  Trotz  der  wirtschaftlichen 
Konsolidierung,  die  einen  normaleren 
Wiederaufbau  des  Konzertlebens  gestattet, 
herrscht  zunachst  noch  fiihlbare  Scheu  und 
Zuriickhaltung;  ein  Solistenkonzert  gehort  zu 
den  Seltenheiten,  und  die  Abende  auswartiger 
Kiinstler  sind  fast  vollig  verschwunden.  Und 
doch  erstarkt  das  eigene,  einheimische  Musik- 
leben  in  zusehendem  MaBe,  wobei  die  Kammer- 


musikpnege,  iiberhaupt  Veranstaltungen  klei- 
neren  Rahmens  und  intimerer  Form  den  brei- 
testen  Raum  beanspruchen.  Da  ist  es  das 
Drumm-Ouartett,  das  in  jiingster  Zeit  mit  Er- 
folg  den  hoheren  Zielen  ausgepragter  Meister- 
schaft  zustrebt  unter  der  eigenbewuBten  Fiih- 
rung  Otto  Drumms,  der  iiberdies  zusammen 
mit  Josef  Rosenstock  in  formvollendeter  Weise 
sich  samtlicher  Violinsonaten  Beethovens  an- 
nahm.  Auch  das  Schnurbusch-Quartett  leistet 
Vorziigliches,  wenngleich  an  Feinheit  und 
Ausgeglichenheit  von  dem  ebentalls  hier  an- 
sassigen  Busch-Quartett  iibertroffen,  das  im 
Rahmen  der  Akademiekonzerte  u.  a.  ein 
Werk  des  hier  nur  wenig  beachteten  Busoni 
(Streichquartett  op.  26)  spielte,  dessen  allzu 
friiher  Tod  die  Freie  Gesellschaft  zu  einer  Ge- 
dachtnisfeier  veranlaBte.  Das  Hochste  an 
kammermusikalischer  Kultur  und  Abgeklart- 
heit  schenkte  jedoch  Rosĕ;  welch  unbezwing- 
barer,  unnachahmlicher  Zauber,  ein  Musi- 
zieren  hoher  als  alle  Weisheit,  spielend  iiber 
allen  Schwierigkeiten,  so  selbstverstandlich  und 
zwingend,  so  tief  aus  Seele  und  Gemiit!  — 
Eine  neue,  eigenartige  Einrichtung  sind  die 
Sonderkonzerte  des  Musikvereins,  die  einer 
gliicklichen  Idee  Bodo  Wolfs  zufolge  dem 
Seltenen  aus  Vergangenheit  und  Gegenwart 
gewidmet;  etwa  die  Ausgrabung  eines  alten 
Frankfurter  Musikers,  Heinr.  Valentin  Beck, 
der  wie  so  viele  des  18.  Jahrhunderts  ver- 
gessen,  nicht  nur  weil  sie  der  Bachsche  Genius 
beschattete,  sondern  weil  jene  Zeit  an  sich 
der  Verbreitung  deutscher  Kunstler  nicht  son- 
derlich  giinstig.  Beck  (1698 — 1758),  ein  jiin- 
gerer  Zeitgenosse  Telemanns,  entstammte  der 
thiiringisch-sachsischen  Kantoreitradition ;  zu- 
letzt  in  Frankfurt  tatig,  wo  er  Goethes  GroB- 
vater  Textor  eine  Anstellung  verdankte,  trat 
er  ob  seiner  allgemeinen  Beliebtheit  als 
Mensch  und  Kiinstler  zu  den  angesehensten 
und  vornehmsten  Familien  der  Reichsstadt 
in  engste  Beriihrung,  nicht  zuletzt  zu  Frau 
Rat  Goethe  selbst,  die  noch  als  Mutter  des 
heranwachsenden  WoHgang  bei  Beck  Klavier- 
unterricht  nahm.  Die  Proben  seines  kiinst- 
lerischen  Schaffens,  verschiedene  Kantaten, 
zeigen  Beck  als  ein  vortreffliches  Talent  von 
ausdrucksvoller,  warmbeseelter  Sprache  und 
eigenen  Wegen  kiinstlerischer  Formung,  wenn 
auch  auBerlich  der  EinrluB  Telemanns  sich 
nicht  verleugnet.  —  Die  groBen  Sinfoniekon- 
zerte  unter  Balling  —  bislang  ein  klassischer 
Abend,  aus  dem  Edwin  Fischer  temperament- 
und  geistvoll  interpretiertes  Klavierkonzert  in 
Es  von  Beethoven  henrorragte,  und  ein  Abend 
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russischer  Romantiker  fanden  ihre  Einleitung 
mit  einem  dreitagigen  Bruckner-Fest,  das  mit 
der  Wiedergabe  der  Siebten  und  Achten  seinen 
Hohepunkt  erreichte,  wogegen  der  Festab- 
schluB  mit  Bruckners  selten  gehorter  d-moll- 
Messe  und  Tedeum  infolge  einer  spannungs- 
losen  Mattigkeit  der  Stimmen  zuriickstehen 
muBte.  —  Einen  sympathischen  Eindruck  ge- 
wahrten  die  Darbietungen  des  Darmstadter 
Kammerorchesters  (F.  Eischer)  und  das  Mo- 
zart-Konzertdes  aus  Dilettanten  und  Schiilern 
bestehenden  Akademieorchesters  (W.Schmitt), 
nicht  zu  vergessen  das  Mannerchorkonzert  des 
Mozart-Vereins,  der  dank  der  verdienstvollen 
Leitung  F.  Rehboks  fern  aller  Liedertafelei 
mit  kiinstlerischem  Ernst  und  Geschmack  den 
hochsten  Anforderungen  zustrebt.  Dabei  sei 
auf  ein  Ereignis  hingewiesen,  das  fiir  die  kiinf- 
tige  Entwicklung  der  hessischen  Mannerchore 
von  ausschlaggebender  Bedeutung  sein  wird, 
indem  sich  unlangst  in  Anwesenheit  zahl- 
reicher  Vertreter  der  Hessische  Sdngerbund  als 
ein  Teilverband  des  deutschen  Sangerbundes 
begriindete,  ein  Ziel,  das  seit  Jahren  ange- 
strebt,  nunmehr  erst  dank  umsichtiger  Vor- 
arbeiten  eine  reibungslose,  einhellige  Verwirk- 
lichung  fand.         J.  H.  M.  Lossen-Freytag 

DORTMUND:  Unser  Konzertleben  setzte 
mit  vortrefflichen  Leistungen  des  Stadti- 
schen  Orchesters  und  Wilhelm  Siebens  ein,  der 
unter  anderem  die  impressionistische  «Meeres- 
sinfonie«  von  Atterberg  und  eine  neue,  musik- 
frohe  Serenade  von  Brauniels,  sowie  mit  dem 
Musikuerein  einen  hervorragenden  StrauB- 
Abend  zu  wohlgelungener  Auffiihrung  brachte. 
Dann  ging  er  auf  eine  gastierende  Nordland- 
reise  und  iiberlieB  die  nachsten  Konzerte  Ru- 
dolf  Siegel  und  Max  Piedler,  die  mit  ihnen 
unsere  Romantiker  Schumann,  Mendelssohn 
und  Brahms  zu  neuem  Leben  aufbliihen 
lieBen.  Ein  Bruckner-Konzert  des  AUgemeinen 
Arbeiter-Gesangvereins  lieB  in  Herbert  Schmidt 
ein  zukunftsfreudiges  Dirigententalent  (Vierte 
und  Mannerchore)  entdecken.  Dann  kam 
Richard  StrauJ),  leider  nicht  als  Dirigent,  son- 
dern  als  trefflicher  Begleiter  seiner  besten  Lie- 
der,  die  Heinrich  Rehkemper  hochst  vorteil- 
haft  sang.  Ein  Liederabend  Kurt  Rinkgardens, 
ein  Sonatenabend  von  RieleQueling  und  Paula 
Stebel  und  ein  Klavierabend  Emil  v.  Sauers 
erfreuten  durch  gute  kiinstlerische  Leistungen. 
Ebenso  bewahrten  sich  Schlusnus  und  Mel- 
chior,  dieser  im  Verein  mit  Richard  Trunk,  ge- 
sanglich  bestens.  Der  Verein  »Cacilia«  (Max 
Spindler)  fiihrte  verdienstvollerweise  und  mit 


groBem  Erfolg  Handels  »Josua«  auf.  Der 
Lehrergesangverein  (Hermann  Dettinger)  er-> 
innerte  sich  der  Mannerchore  Max  Regers, 
die  wohlvorbereitet  erklangen.  Im  gleichen 
Konzert  spielte  Kdthe  Heinemann  a!s  glanzende 
Pianistin  Sonaten  von  Reger  (mit  Konzert- 
meister  Schmidt-Reinecke,  unserem  vorziig- 
Iichen  Geiger),  dem  begabten  E.  Bohnke  und 
Walter  Niemann.  Theo  Schajer 

DRESDEN:  Nach  Richard  StrauB  wurde 
hier  Max  Reger  mit  einer  geschlosseneri 
Konzertfolge,  die  sich  den  etwas  stolzen  Na- 
men  »Reger-Fest*  beigelegt  hatte,  gefeiert. 
Man  horte  in  der  Hauptsache  nur  Bekanntes. 
Ein  von  Fritz  Busch  geleiteter  sinfonischer 
Abend  brachte  als  Hauptwerk  Regers  Violin- 
konzert,  mit  dessen  schwerlastenden  ersten 
beiden  Satzen  man  sich  aber  trotz  der  meister- 
lichen  Wiedergabe  durch  Adolph  Busch  nicht 
befreunden  konnte.  Sehr  genuBreich  verlief 
eine  Kammermusikmatinee  des  Busch-Quar- 
tetts,  dessen  vollendetes  musikalisches  Zu- 
sammenspiel  man  bei  dieser  Gelegenheit  zum 
ersten  Male  in  Dresden  bewundern  konnte. 
Willkommene  Bekanntschaft  schloB  man 
auch  mit  dem  Bremer  Domchor,  der  in  einem 
Konzert  in  der  Kreuzkirche  Regersche  ge- 
mischte  Chorwerke  mit  einer  stimmlichen  und 
musikalischen  Kultur  horen  lieB,  die  ihm  selbst 
wie  seinem  Dirigenten  Eduard  N6filer  groBe 
Ehre  machten.  Im  iibrigen  standen  die  Dres- 
dener  Konzerteindriicke  in  diesen  Wochen  im 
Zeichen  groBer  Sanger:  man  horte  nachein- 
ander  Brodersen,  Rehkemper,  Battistini, 
Schorr,  Amato  und  die  Ivogiin,  indessen  Lotte 
Lehmann  in  der  Oper  Triumphe  feierte.  Von 
kompositorischen  Neuheiten  sei  zunachst 
eine  in  der  Frauenkirche  zu  Gehor  gebrachte 
achtstimmige  Messe  von  Kurt  Striegler  er- 
wahnt:  ein  klangprachtig  aufgebautes,  kon- 
trapunktisch  kunstvoll  gestaltetes  Werk,  das 
ausgezeichnete  Beherrschung  des  Chorklanges 
verrat  und  starken  Eindruck  hinterlieB.  In 
den  Philharmonischen  Komerten  horte  man 
eine  Sinfonie  von  Kurt  Atterberg,  die  mit  Ge- 
schick  alle  Klangmittel  des  modernen  Or- 
chesters  aufbot,  manchmal  beinahe  etwas 
tiberladen  anmutete,  such  in  der  melodischen 
Kantilene  nicht  immer  sehr  gewahlt  war, 
aber  doci  durch  ein  gewisses  urwuchsiges 
Temperament  hinriB.  Der  nordische  Volks- 
charakter  ihres  Komponisten  pragte  sich  in 
mancher  eigenartigen  Wendung  aus,  auBer- 
lich  am  wirkungsvollsten  in  dem  volkstiim- 
lichen  Marschmotiv  des  Finales,  das  zu  ge- 
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waltiger  Steigerung  emporgegipfelt  einen  pom- 
poseh  AbschluB  gibt.  In  den  Sin  oniekon- 
zerten  der  StaatsVapelle  brachte  Fritz  Busch 
als  Neuheit  drei  Orchestergesange  von  Paul 
Stuiber,  die  aber  trote  der  glanzenden  orche- 
stralen  und  gesanglichen  Wiedergabe  (durch 
die  Altistin  Irma  Tervani)  etwas  kiihl  lieBen. 

Eugen  Schmite 

DUISBURG:  Paut  Scheinp/lug  holte  zu 
Beginn  der  neuen  Konzertperiode  die 
Ehrung  Richard  StrauBens  anlaBlich  der  vor 
Monaten  stattgefundenen  Feier  seines  60.  Ge- 
burtstages  nach.  Auf  dem  Programm  standen 
das  »Festliche  Praludium«,  die  farbensprii- 
hende,  heitere  Suite  »Der  Biirger  als  Edel- 
mann«,  das  »Heldenleben«  und  etliche  Ge- 
sangsgaben.  Das  auf  100  Musiker  verstarkte 
stadtische  Orchester  legte  die  Ecknummern 
mit  temperamentvoll  autbegehrender  Gebarde 
aus  und  gab  den  Farben  intensivste  Leucht- 
kraft.  Der  mitwirkende  Solist,  Heinrich  Reh- 
kemper,  lebte  in  jedem  seiner  Gesange,  be- 
sonders  im  »Hymnus«,  stark  und  aufge- 
schlossen  der  Schonheit  der  Stimme  und  des 
Ausdrucks,  denen  klingende  Warme  nirgends 
versagtblieb.  Der  Veranstaltung  gingim  stadti- 
schen  Konservatorium  ein  von  Bruno  Stiir- 
mer  gehaltener  Einfiihrungsvortrag  voraus, 
der  die  allgemeinen  Richtlinien  der  Programm- 
musik  aufzeigte  und  unter  Einbeziehung  von 
musikalischen  Beispielen  am  Klavier  der 
»Feuersnot«  und  dem  »Heldenleben«  rege  Be- 
achtung  schenkte.  Das  nachste  Konzert  lenkte 
die  Aufmerksamkeit  auf  Berlioz  und  Tschai- 
kowskij.  Berlioz  kam  mit  seiner  »Phanta- 
stischen  Sinf onie  «  zu  Worte.  ScheinpAug  legte 
die  fiinfsatzige  Komposition  als  feinempfin- 
dender  Fiihrer  bei  anfangs  weiser  Aussparung 
derFarben  in  wirksamer  Steigerung  des  Traum- 
erlebnisses  an  und  erreichte  im  »Hexensabbat« 
einen  infernalisch  grotesken  Spuk.  Der  Erfolg 
war  ein  lebhattes  Interesse  der  Horer  an  dem 
reich  variierten  Gesprach  der  Instrumente, 
weniger  ein  innerliches  Mitgehen.  Hochent- 
wickeltes  Musikertum  mit  rassiger  Sinnlich- 
keit  offenbarte  Bronislaw  Huberman  ih  der 
Deutung  des  D-dur-Violinkonzerts  von  Tschai- 
kowskij.  Das  Busch-Quartett  wuBte  seine  Ge- 
meinde  mit  Mozart,  Beethoven  und  Busoni  zu 
fesseln.  Die  Jugend  Duisburgs  erfreute  ein 
vom  StadtausschuB  fiir  Jugendpnege  anbe- 
raumtes  Konzert  des  Rheinischen  Madrigal- 
chores,  das  unter  der  meisterlichen  Fiihrung 
Professor  Josephsons  in  die  Tonwelt  des  Volks- 
liedes,  Madrigals  und  neueren  Chorsatzes  lei- 


tete.  Nicht  minder  starken  Eindruck  machte 
auf  die  jungen  Menschen  der  erstmalige  Ge- 
nuB  des  »Fliegenden  Hollander«  im  Stadt- 
theater.  Max  Voigt 

GRAZ:  Aus  den  Programmen  der  Sinfonie- 
komerte  des  stddtischen  Opernorchesters 
unter  Karl  Auderieths  Leitung,  die  Tempera- 
ment  mit  sachlicher  Tiichtigkeit  paart,  ist  die 
»Faust-Ouvertiire«  vonWagner  und  der  »Zau- 
berlehrling«  von  Paul  Dukas  besonders  her- 
vorzuheben.  —  Stark  waren  bisher  auch  Chor- 
vereinigungen  als  Konzertgeber  vertreten,  un- 
ter  denen  der  Wiener  Lehrer-a  cappella-Chor 
unter  H.  Wagner  mit  Bruckners  »Tr6sterin 
Musik«,  Regers  »Hochsommernacht«  und  dem 
Walzer  »Wein,  Weib  und  Gesang«  von  J. 
StrauB  vielleicht  das  Vollendetste  bot,  was 
man  an  Intonationsreinheit,  Feurigkeit  des 
Ausdrucks  und  straffer  Disziplin  bieten  kann. 
Erwahnenswert  die  Leistung  der  Deutschen 
Eiche  unter  Josef  Lebitsch,  die  ihr  ganzes  Pro- 
gtamm  auswendig  erledigte,  wodurch  unge- 
mein  zarte  tonmalerische  Feinheiten  erzielt 
werden  konnten,  die  Leuten,  die  die  K6pfe 
stets  im  Notenblatt  stecken  haben,  nicht  ge- 
lingen.  Auch  der  Kau/mdnnische  Gesang- 
verein  unter  R.  Weis-Ostborn  und  der  Siid- 
bahnbund  unter  Miksch  stellten  sich  mit  treff- 
lichen  Gaben  ein.  Otto  Hodel 

HALLE  a.  S.:  Am  Konzerthimmel  der 
Saalestadt  ziehen  dunkle  Wolken  her- 
auf.  Die  Philharmonische  Gesellschajt  mit 
Georg  Gohler  aus  Altenburg  ist  auf  das  stad- 
tische  Orchester  angewiesen,  iiber  das  unser 
Generalmusikdirektor  Erich  Band  vom  1 .  Ja- 
nuar  an  das  alleinige  Verfiigungsrecht  be^- 
sitzt.  In  seiner  Toga  halt  er  Krieg  und  Frieden. 
Man  sieht  der  Entwicklung  der  Dinge  voller 
Spannung  entgegen.  Vorlaufig  aber  haben 
wir  noch  tietsten  musikalischen  Frieden,  in 
dessen  Schatten  Gohler  die  Romantische  und 
die  9.  Sintonie  Bruckners,  die  GroBe  in  C-dur 
von  Schubert,  die  Erste  von  Franz  Berwald 
und  Haydns  Londoner  C-dur  schwungvoll 
herausbrachte.  Als  Solisten  ernteten  Lor- 
beer:  Edwin  Fischer,  Telemaque  Lambrino, 
Julius  Ruthstrom  aus  Stockholm  mit  dem 
Violinkonzert  von  J.  Sibelius,  Joan  Manĕn 
aus  Madrid,  Max  Strub,  Ludwig  Wiillner  und 
Lotte  Leonard  mit  ihrer  unvergleichlichen  Ge- 
sangskunst.  AuBer  dem  hier  seit  einer  Reihe 
von  Jahren  konzertierenden  Schachtebech- 
Quartett  und  dem  hier  besonders  hochge- 
schatzten  Klingler-Quartett  trat  zum  ersten 
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Male  Adol/  Busch  mit  seinen  Genossen  auf 
und  errang  einen  vollstandigen  Sieg,  den  er 
als  Geiger  in  einem  Sonderkonzert  der  Phil- 
harmonie  vorbereitet  hatte.  Als  Komponist 
lenkte  in  einem  eigenen  Konzert  Hans  Klee- 
mann  zum  ersten  Male  die  Augen  auf  sich. 
Seine  Suite  fiir  Bratsche  und  Klavier  und 
teilweise  auch  sein  Quintett  fiir  Klarinette, 
Geige,  Bratsche,  Cello  und  KontrabaB  sind 
aussichtsreiche  Wechsel  auf  die  Zukunft. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  Die  Konzertsale  sind,  wenn 
Karl  Muck  die  Philharmonica  leitet, 
immer  von  starkster  Anhangerschaft  gefiillt. 
Einer  vom  alten  Glauben,  der  vorsichtig  nach 
Gegenwartsprodukten  langt,  den  aber  kaum 
danach  geliistet.  Ein  feiner  Kopf  mit  unbeug- 
samem  Willen,  der  das  Vertrauen  und  die 
Glaubigkeit  des  Orchesters  und  seiner  Ge- 
meinde  im  vollsten  MaBe  besitzt.  Reicher  an 
Zahl  sind  die  Konzerte  von  Eugen  Papst  (mit 
dem  gleichen  Orchester)  und  schon  deshalb 
ergiebiger  nach  Wahl.  Da  gab  es  zuerst 
Debussys  »Kleine  Suite  « (eigentlich  ein  Klavier- 
Viersatzer  fiir  »Vierhander«)  in  der  Orche- 
strierung  von  Busser  (nicht  in  der  von 
Mouton  fiir  kleine  Besetzung)  und  Ravels 
gleichalteriges  (2ojahriges)  Sextett  mit  Harfe 
—  ohne  Exzentrizitaten,  gefiillt  mit  Galan- 
terien.  Dort  spielte  auch  Josef  Pembaur  Liszt 
(Es-dur),  aber  zu  kaprizios,  ohne  die  Wucht 
und  groBe  Geste  Liszt,  der  ja  dort  oft  sechs- 
spannig  zu  stiirmen  weiB.  Mindestens  ebenso 
lebhaft  ansprechend  war  Pembaurs  Direktion 
der  Lisztschen  »Ideale«.  Zweifellos:  er  hatte 
das  Orchester,  und  nicht  dieses  ihn!  Und  er 
erwies  sich  als  Botschafter  oder  zumindest 
als  Verkiinder  aus  dem  »Glauben«.  Bruno 
Walter  und  Schulz-Dornburg  haben  an  »Zug- 
kraft«  hier  eingebiiBt.  Furtwdngler  hatte  es 
bequem,  reichste  Ernte  sich  zu  sichern.  Er 
gibt  mit  dem  Berliner  Orchester  nun  Konzerte 
im  »Abonnement«.  Die  »Geschafte«  stocken 
zumeist.  Von  durchreisenden  Quartetten 
(Roth,  Klingler  in  allen  Ehren)  hat  das  Adolf 
Busch-Quartett  hier  einen  der  glanzendsten 
Siege  soeben  gewonnen.  Konzerte,  die  einige 
hiesige  Opernkapellmeister  seit  Jahren  unter- 
nommen,  sind  der  Ungunst  der  Zeit  nun  er- 
legen.  Nur  Brecher  ist  geblieben  und  auch 
seine  Zufallsprogramme.      Wilhelm  Zinne 

IEIPZIG:  Im  Gewandhaus  riistet  man  zum 
j  Empfange  Igor  Strawinskijs.  Inzwischen 
gab  es  allerhand  wertvolle  Urauffiihrungen. 


Eine  groBe  Uberraschung  brachte  Paul  Grae- 
ners  »Divertimento  fiir  kleines  Orchester*. 
Das  ist  Musik,  die  in  meisterhafter  Formung 
einen  durchaus  originellen  Inhalt  hinstellt. 
Graener  scheint  mit  dieser  prachtvoll  inspi- 
rierten,  streng  logisch  entwickelten  und  durch- 
aus  iiber  das  GenremaBige  der  Gegenwarts- 
produktion  hinaus  in  eine  hohe  Ssthetische 
Sphare  sinfonischer  Idealitat  verlegten  Or- 
chesterdichtung  zur  Fiihrerrolle  —  auch  im 
padagogischen  Sinne  —  berufen  zu  sein.  Auch 
Braunfels  erwarb  sich  mit  seinem  »Don  Juan« 
(op.  34)  neue  Sympathien.  Diese  «klassisch- 
romantische  Phantasmagorie«  iiber  Themen 
aus  Mozarts  »Don  Juan«  ist  in  der  Berliner 
Philharmonie  gespielt  worden.  Es  geniigt 
daher,  den  Leipziger  Erfolg  des  Werkes  (bei 
der  Urauffiihrung)  festzustellen  und  daran 
zu  erinnern,  daB  der  Komponist  hier  dem 
Don  Juan-Mythos  aus  romantischem  Emp- 
tinden  neue  Deutungen  und  subjektive  Be- 
leuchtungen  gibt.  Zu  Furtwdnglers  bedeuten- 
den  reproduktiven  Leistungen  kommt  eine 
neue:  Bruckners  Neunte  Sinfonie.  Starken 
Eindruck  machte  auch  Rimskij-Korssakoffs 
Ouvertiire  »La  grande  Paque  russe«.  Alma 
Moodie  fiihrte  Pfitzners  Violinkonzert  ins  Ge- 
wandhaus  ein.  Wahrend  Furtwangler  in 
London  konzertierte,  sang  im  groBen  Ge- 
wandhaussaale  Maria  luogiin.  Man  hatte  auch 
Battistini  nur  in  Leipzigs  vornehmstem  Kon- 
zertraum  singen  lassen  diirfen.  Statt  dessen 
wich  manjom  Prinzip  des  Ausschlusses  der 
weiteren  Offentlichkeit  nicht  ab.  Die  voll- 
kommen  verfehlte  Saalpolitik  der  Gewand- 
hausdirektion  verdiente  einmal  6ffentlich  ge- 
kennzeichnet  zu  werden.  —  Das  zweite  Or- 
chester  in  Leipzig  entwickelt  sich  langsam 
zu  einem  kiinstlerischen  Faktor.  Es  hat  durch 
Angliederung  seiner  Interessen  an  die  Inter- 
essen  des  allmachtigen  MeBamts  an  organisa- 
torischer  Selbstandigkeit  verloren.  Auch  ist 
Alfred  Szendrei,  der  neue  standige  Dirigent, 
ein  Orchestererzieher  von  mehr  handwerk- 
lichen  Qualitaten  als  geistig-kiinstlerischer 
Vorbildschaft.  Seine  Programme  enttauschen 
ebenso  an  sich,  wie  in  der  kiinstlerischen 
Wiedergabe.  Eine  Brandts-Buys-  Urauffiihrung 
(»Bilder  aus  dem  Kinderleben «)  erwies  sich 
zum  Beispiel  als  Fehlgriff.  Ein  bedeutendes 
Ereignis  dagegen,  eines  von  jenen,  die  vollig 
abseits  vom  BetriebsmaBig-Gewohnten  oder 
von  experimenteller  und  spekulativer  Zeit- 
produktion  stehen,  war  die  erste  Auffiihrung 
einer  Anzahl  von  geistlichen  Motetten  von 
Arnold  Mendelssohn,  die  dieser  von  hoher 
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kompositorischer  Altersweisheit  durchdrun- 
gene  feine  Geist  den  Thomanern  und  ihrem 
kunstlerischen  Oberhaupt  Karl  Straube  ge- 
widmet  hat.  Es  erscheint  bei  Brettkopi  & 
Hartel  ein  ganzer  Kirchenjahrgang  dieser 
formvollendeten  Chormusik,  beginnend  mit 
der  Passion  und  bisher  durchgefiihrt  bis  zum 
Adventsereignis.  Eines  der  schonsten  Erzeug- 
nisse  dieser  zyklischen  Sch6pfung  ist  die 
Motette  zum  Totenfest  (op.  90,  6).  Das  Ganze 
ist  die  Eriullung  eines  rein  und  geistig  er- 
iaBten,  hohen  vokal-polyphonen  Stilbegriffs 
aus  reichem  Phantasievorrat  und  halt  sich 
vollkommen  frei  von  archaistischen,  romanti- 
sierenden  Tendenzen.  Man  zeichnete  den 
jetzt  6fter  in  Leipzig  weilenden  Komponisten 
sehr  aus.  Hans  Schnoor 

IONDON:  Neues  hat  der  abgelaufene  Mo- 
j  nat  nicht  gebracht,  aber  trotzdem  viel 
Horenswertes  und  GenuBreiches  —  Ein  den 
Werken  Delius'  gewidmetes  Konzert  erneuerte 
unsere  Bekanntschaft  mit  seiner  zweiten 
Violinsonate,  die  ich  am  Ende  meines  vorigen 
Berichtes  erwahnte.  Sie  enttauschte.  —  Viel- 
leicht  war  es  der  Rahmen,  in  dem  sie  uns 
dieses  Mal  vorgefuhrt  wurde:  der  allzu  aus- 
gesprochenen  Eigenart  Delius'  ist  die  kumu- 
lative  Wirkung  eines  Programmes,  das  auBer- 
dem  die  erste  Violinsonate,  die  Cellosonate, 
ein  halb  Dutzend  Lieder  und  ebensoviele  Kla- 
vierstiicke  enthielt,  ungiinstig,  beinahe  ver- 
hangnisvoll.  Seine  sonst  so  fesselnden  har- 
monischen  Verschiebungen  wirken  manieriert, 
die  milde  Luft,  die  uns  aus  seinen  Stimmungs- 
bildern  entgegenweht  und  in  der  Einzeler- 
scheinung  einen  fast  ekstatischen  Reiz  auf  uns 
ausiibt,  ermiidet  und  erschlafft.  In  der  neuen 
Sonate  ist  die  Erhndung  matt  und  der  Mangel 
an  rhythmischerUrsprunglichkeitwurde  umso 
fiihlbarer,  nachdem  die  Reihe  der  voraufge- 
gangenen  Kompositionen  (namentlich  die 
Cellosonate)  bestatigt  hatte,  daB  gerade  im 
Rhythmus  die  eigentliche  Schwache  dieses 
groBen  und  feinen  Harmonikers  liegt  —  viel- 
leicht  auch  der  Grund,  weshalb  Delius  noch 
stets  des  durchschlagenden  Erfolges  harrt. 
Ausgezeichnet  war  die  Wiedergabe  Albert 
Sammons  (Geige),  Beatrice  Harrisons  (Cello) 
und  Howard-Jones  (Klavier).  —  Das  Lener- 
Quartett  wiederholte  nach  einer  etwas  allzu 
virtuosen  Ausfiihrung  des  Mozartschen  in  B 
das  noch  ungedruckte  Ojuartett  von  Respighi. 
Unzweifelhaft  ein  Opus  groBen  Stiles.  Ein 
leise  an  »Kol  Nidrei«  gemahnendes  Thema 
—  in  modo  dorico  —  beherrscht  das  einsatzige 
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Werk,  das  es  unisono  eroffnet  und  beschlieBt. 
Doch  ist  die  Form  dreiteilig,  indem  ein  wild- 
rhythmisches  Scherzo  dem  majestatischen 
Aufbau  des  Themas  folgt,  sodann  in  einen 
gegen  SchluB  etwas  griibelnden  langsamen 
Satz  iibergeht,  der  zum  Unisono  des  An- 
fanges  zuriickfiihrt.  Die  Thematik  ist  wie  bei 
Pizzetti  vorwiegend  deklamatorisch  gehalten 
und  meisterhaft  gearbeitet.  Besonders  ein- 
drucksvoll  ist  ein  Passus,  in  dem  die  Bratsche 
Bruchstiicke  des  Themas  bringt,  wahrend  die 
iibrigen  Instrumente  wie  in  den  Responsorien 
darauf  antworten.  —  Die  letzten  Hallĕ-Kon- 
zerte  boten  wiederum  erlesene  Geniisse.  Dies- 
mal  war  es  Berlioz'  Fantastische  Sinfonie, 
deren  Orchesterpracht  auch  heute  noch  trotz 
Wagner  und  StrauB  erstaunlich  ist,  die 
Hamilton  Harty  verdiente  Ovationen  ein- 
brachte.  Doch  nicht  weniger  erfreulich  waren 
das  Fagott-Konzert  von  Mozart  (mit  dem  vor- 
trefflichen  ersten  Fagottisten  des  Orchesters 
Archie  Camden)  und  das  feine  Variationen- 
werk  »Brigg  Fair«  von  Delius,  dessen  Eigen- 
art  die  echten  Farben  des  Orchesters  doch 
einen  ganz  anderen  Reiz  verleihen,  als  die 
Radierungskunst  der  Kammermusik.  Harty 
dirigierte  auch  in  der  Albert  Hall  eine  Auf- 
fiihrung  von  Berlioz'  »Faust«  (Royal  Choral 
Society)  mit  der  ihm  eigenen  ruhigen  Pra- 
gnanz.  Eine  auBerst  feingeschliffene  Wieder- 
gabe  des  Mephisto  durch  Joseph  Farrington 
ware  besonders  hervorzuheben.  —  Eine  andere 
Chorleistung  —  durch  den  Newcastler  a 
cappella-Chor  unter  Fiihrung  Dr.  Whithakers 
—  verdient  allgemeinste  Beachtung.  In  St. 
Margarets  Westminster,  der  stimmungsvollen 
gotischen  Kirche,  die  gewissermaBen  einenVor- 
posten  der  Westminster  Abtei  bildet,  fand 
die  erste  Auffiihrung  in  London  der  vor  kur- 
zem  durch  E.H.Fellowes  aufgefundenen  Messe 
William  Byrds  statt,  des  groBen  immer  noch 
nicht  geniigend  erforschten  Komponisten  der 
Tudor-Periode.  Eine  wundervolle  Schop- 
fung  der  polyphonen  Gattung,  erstaunlich 
nicht  nur  wegen  der  freien  Bewegung  der 
vielfaltigen  Stimmen,  sondern  auch  wegen 
der  feinsinnigen  Behandlung  der  englischen 
Sprache,  deren  inharenter  Rhythmus  die  me- 
lodische  Ernndung  Byrds  geradezu  bedingt.  — 
An  erstklassigen  Orchesterdarbietungen  waren 
noch  die  Konzerte  der  Philharmonie  Society 
und  des  London  Symphony  Orchestras,  beide 
unter  Furtwdngler,  zu  erwahnen.  Letzterer 
konnte  ich  nicht  beiwohnen,  in  ersterer  spiel- 
ten  Brahms'  d-moll-Klavierkonzert  von  Ka- 
tharine  Goodson  mit  groBer,  vielleicht  allzu 
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»mannlicher«  Kraft  gegeben,  StrauB'  »Todund 
Verklarung«  und  Beethovens  »Siebente«  die 
Hauptrolle.  Ich  muB  gestehen,  daB  trotz  aller 
GroBziigigkeit  Furtwanglers  haunges  Unter- 
streichen  dieser  oder  jener  Einzelheit  mir 
nicht  sympathisch  ist.  Seine  Darstellung  er- 
ha.lt  dadurch  etwas  Unruhiges,  Forciertes, 
das  der  groBen  Linie  schadet.  —  Ein  solcher 
Fehler  aber  in  weit  starkerem  MaBe  wohnt 
auch  dem  Klavierspieler  Richard  Bohligs  inne, 
dessen  Phrasierung,  trotz  aller  Vorziige  des 
Anschlags  und  der  Technik  schwer  darunter 
leidet.  Wie  anders  Vianna  da  Motta.  Ein  durch 
und  durch  klassischer  Spieler,  dessen  Pra- 
zision  und  Nuancenreichtum  des  Anschlages 
dem  Horenden  eine  wahre  Wohltat  sind.  Un- 
umschrankter  Meister  aller  Anschlagsarten, 
namentlich  aber  der  Pedaliiihrung,  ist  Walther 
Gieseking.  Was  er  mit  letzterer  in  Skrjabin 
und  Debussy  zu  tun  vermag,  grenzt  ans  Un- 
glaubliche,  doch  scheint  mir  seine  Farbe 
manchmal  etwas  dick  —  namentlich  fur 
Ravel  —  die  beiden  Franzosen  malen  nicht 
nur  in  CO,  sondera  haufig  in  Wasserfarben. — 
Gil  Marchex,  ein  Apostel  der  neueren  und 
neuesten  Klaviermusik,  vertritt  in  dieser  Hin- 
sicht  den  franzosischen  Standpunkt,  der  vor 
allen  Dingen  klare  Umrisse  verlangt.  Unter 
den  Auspizien  der  British  Music  Society  gab 
er  einen  Abend  moderner  Klaviermusik,  der 
beredtes  Zeugnis  sowohl  seines  phancme- 
nalen  Gedachtnisses  als  seiner  glanzenden 
Technik  ablegte.  Neben  einem  Praludium  von 
Albert  Roussel,  eine  fein  abgestufte  Sonori- 
tatsstudie  tonender  Glocken,  brachte  er  als 
neu  fiir  London  die  auBerst  schwierigen  aber 
fesselnden  12  Etuden  op.  33  von  Szyma- 
nowski  und  eine  »Ballettsuite«  von  einem 
jungen  selbst  dem  Namen  nach  hier  noch  un- 
bekannten  Franzosen  Jacques  Ibert,  dessen 
pikante  Schreibart  und  Charakterisierungs- 
kunst  viel  zu  versprechen  scheinen. 

L.  Dunton  Green 


MUNCHEN:  In  unseren  groBen  Orchester- 
konzerten  riihrt  sich  frisches  Leben. 
Hans  Knappertsbusch  machte  im  dritten 
Abonnementskonzert  der  Musikalischen  Aka- 
demie  mit  Pfitzners  Violinkonzert  bekannt. 
Das  von  Alma  Moodie  brillant  gespielte  und 
von  Knappertsbusch  schmiegsam  begleitete, 
virtuos  gemachte  Werk  zeigt  Pfitzner  auf  der 
mit  seiner  Kantate  beschrittenen  unpfitzne- 
rischen  Bahn.  Siegmund  v.  Hausegger,  unter 
dessen  straffer  Schule  das  Konzertvereins- 


orchester  sich  iiberraschend  vervollkommnet 
hat,  brachte  als  Urauffiihrung  ein  wirkungs- 
volies  Klavierkonzert  von  Conrad  Ansorge, 
von  dem  Komponisten  selbst  gespielt,  und 
zum  ersten  Male  fiir  Miinchen  die  4.  Sinfonie 
von  Waldemar  v.  BauBnern,  die,  ohne  rech- 
ten  sinfonischen  Gehalt,  mehrere  farbig  in- 
strumentierte  Stimmungsbilder  aneinander- 
reiht.  Auch  was  Hausegger  in  den  Abonne- 
mentskonzerten  des  Konzertvereins  sonst  noch 
bot,  zeugte  aufs  neue  fiir  den  iiberragenden 
Dirigenten,  der  in  seiner  durchgeistigten  Art 
ganz  einzig  dasteht.  Im  ersten  seiner  Phil- 
harmonischen  Konzerte  fiihrte  der  etwas  derb 
zugreifende  Julius  Riinger  Rudi  Stephans 
»Musik  fiir  groBes  Orchester  in  einem  Satz« 
auf,  diese  auBerordentlich  starke  Talentprobe 
des  Friihvollendeten,  und  zum  ersten  Male  in 
Miinchen  E.  v.  Dohnanyis  Sinfonie  in  d-moll 
(op.  9).  Dohnanyi  strebt  eine  Synthese  Brahms- 
Bruckner  an,  kommt  aber  im  wesentlichen 
iiber  eine  Bruckner-Kopie  nicht  viel  hinaus. 
In  einem  Konzert  der  Musikalischen  Aka- 
demie  mit  dem  Lehrergesangoerein  erlebte  Ro- 
bert  Hegers  »Ein  Friedens1ied«  unter  des  Kom- 
ponisten  Leitung  in  vollendeter  Weise  die 
Urauffiihrung.  Das  nach  Worten  der  Heiligen 
Schrift  zusammengestellte  abendfiillende  Chor- 
werk  gibt  Zeugnis  von  dem  hohen  Wollen 
und  dem  reichen  Konnen  Hegers,  bleibt  aber 
doch  zu  sehr  im  Epigonenhaften  befangen,  um 
eine  reine  Wirkung  iiben  zu  konnen.  Einen 
groBen  Erfolg  errang  Wolf-Ferraris  Chorwerk 
»La  vita  nuova«  in  einer  guten  Auffiihrung 
durch  die  Konzertgesellschaft  fiir  Chorgesang 
unter  Hanns  Rohr ,  fiir  unseren  deutschen  Gau- 
men  eine  fast  iibersiiBe  Kost.  Ihren  alten 
Ruhm  zu  erneuern  kamen  zu  eigenen  Kon- 
zerten  von  auswarts  Selma  Kurz,  Walter 
Kirchhoff,  Franz  v.  Vecsey,  Emil  v.  Sauer  und 
der  Hamburger  Geiger  Max  Menge,  dessen 
wertvolles  historisches  Programm  (Heinrich 
Franz  Biber,  Pisendel,  J.  S.  Bach,  Tartini)  von 
der  Miinchener  hervorragenden  Cembalistin 
Li  Stadelmann  durch  den  Vortrag  entziicken- 
der  franzosischer  Kleinkunst  (Couperin,  Ra- 
meau)  bereichert  wurde.  Als  Neuling  schloB 
sich  mit  mehreren  Konzerten  Ada  Sari  aus 
Mailand  an,  bei  der  eine  wundenrolle  Stimme 
und  eine  uniehlbare  virtuose  Technik  in  sel- 
tenem  Einklang  stehen.  Von  den  Veranstal- 
tungen  einheimischer  Solisten  mogen  erwahnt 
werden:  das  Konzert  des  hochstrebenden  Gei- 
gers  Karl  Thomann,  der  die  Bekanntschaft 
einer  klangsatten  Suite  fiir  Violinesolo  (op.31) 
von  Walter  Courvoisier  vermittelte  und  die 
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Liederabende  der  gestaltungskraftigen  Mar- 
cella  Craft,  der  schon  singenden,  aber  eben  nur 
singenden  Gretl  Stuckgold  und  der  ernsten 
Maria  Wismiiller  (mit  neuen  personlichkeits- 
starken  Liedern  von  Richard  Wiirz).  Gute 
Eindriicke  hinterlieB  ein  Kompositionsabend 
von  Hans  Gebhard.  Willy  Krienite 


PARIS:  Die  Sinfoniekonzerte  bringen  in 
leteter  Zeit  aus  Sparsamkeitsriicksicht  nur 
ganz  kurze  Werke:  niemals  Sinfonien  und 
groBe  Chorwerke.  Man  entschuldigt  sich  da- 
mit,  daB  die  Kosten  fiir  die  Auffiihrungen  zu 
groB  seien,  das  Interesse  des  Publikums  da- 
gegen  zu  gering.  Es  ist  ja  auch  viel  einiacher, 
das  alte  Repertoire:  Beethoven,  Berlioz, 
Wagner,  gelegentlich  auch  ein  wenig  Mozart 
und  Schumann,  immer  wieder  vorzusetzen. 
Und  da  diese  subventionierten  Konzerte  ver- 
pAichtet  sind,  drei  Stunden  neuer  Musik  zu 
widmen,  opfern  sie  dieser  in  24  Veranstal- 
tungen  im  Jahr  auch  wirklich  nicht  mehr  als 
drei  Stunden.  —  Von  den  ersten  Konzerten 
greife  ich  heraus  »Les  Nuits  dans  les  jardins 
d'Espagne«  (mit  Frau  Grovlez  am  Fliigel); 
»Dryades«  von  Louis  Aubert,  eine  fiir  einen 
Film  geschriebene,  sehr  feine  Partitur; 
»Khamma«,  eine  »Legende  dansĕe«  von  De- 
bussy,  die  19 12  in  den  Champs  Elysĕes  ge- 
spielt  werden  sollte:  was  man  davon  jetzt  im 
Konzert  gehort  hat,  ist  wohl  nur  ein  Teil  des 
vom  Sch6pfer  zweifellos  unvollendet  gelasse- 
nen  Werkes,  das,  sagen  wir  es  offen,  ihm  kein 
Ruhmesblatt  gewinnt.  Feraer  erwahne  ich  in 
den  Concerts  Lamoureux  Canteloĕbes  »Chant 
d'Auvergne«.  In  den  Concerts  Pasdeloup  be- 
miihen  sich  Rhĕnĕ  Baton  und  in  seiner  Ab- 
wesenheit  Golschmann  (Dirigent  des  schwe- 
dischen  Balletts)  darum,  die  bisherigen  Pro- 
gramme  etwas  aufzufrischen.  Man  hort  dort 
jetzt  die  in  Paris  wenig  bekannte,  wertvolle 
Ouvertiire  zu  »Romeo  und  Julia«  von  Tschai- 
kowskij,  eine  »Rhapsodie  sur  des  thĕmes  de 
l'Ukraine«  des  am  9.  November  dieses  Jahres 
in  Paris  verstorbenen  Sergei  Ljapunoff  (Frau 
Grovlez  am  Fliigel),  Dukas'  »La  Pĕri«,  »Le 
Festin  de  l'Araignĕe«  von  Roussel,  Werke,  die 
zu  den  besten  unserer  modernen  Schule  ge- 
rechnet  werden  konnen.  —  In  der  Madeleine 
dirigierte  Paul  Vidal  am  Fest  der  Heiligen 
Cacilie  Cherubinis  1825  zur  Salbung  Charles  X. 
geschriebene  »Messe  du  Sacre«,  ein  ernstes, 
einfaches  Werk  des  groBen  Meisters,  der  heute 
imgerecht  vernachlassigt  wird. 

J.  G.  Prod'homme 


EIM AR:  Julius  Pruwer  ehrte  am  Ende 
der  vergangenen  Spielzeit  vor  seinem 
Weggang  den  60.  Geburtstag  von  StrauB  durch 
ein  feinsinniges  Programm:  StrauB  und  Wei- 
mar.  Ernst  Praetorius  gestaltet  die  beliebten 
Sinfoniekonzerte  der  Weimarischen  Staats- 
kapelle  zu  Feierstunden.  Einem  Mozart-Abend 
mit  dem  von  Franz  Hinze  ausgezeichnet  ge- 
blasenen  Klarinettenkonzert  A-dur  und  den 
unvergleichlich  herrlichen  sechs  deutschen 
Tanzen  stellt  er  einen  modernen  Abend  ge- 
geniiber.  Hubert  Patakys  sinfonische  Dich- 
tung  »Einsame  Nacht«  erregt  als  der  musi- 
kalische  Niederschlag  eines  aufwiihlenden 
Selbsterlebnisses  begeisterte  Anteilnahme.  Es 
ist  die  phantasievolle  Musik  des  Herzens,  iiber- 
quellend  an  Melodien  und  zuckenden  Rhyth- 
men,  mit  starkem  ungarischen  Einschlag.  Am 
SchluB  gehen  Singstimme  (Brohs-Cordes)  und 
englisch  Horn  (Bechler)  ganz  einsame  Wege 
in  den  Gefilden  begliickender  Kunst.  —  Im 
SchoBe  der  neuerstandenen  »Geseltschaft  der 
Musikfreundet  fiihlt  sich  das  Musikleben 
Weimars  geborgen.  Es  wurde  manche  groBe 
Kanone  aufgefahren,  die  laut  schoB,  aber 
nicht  immer  traf.  Otto  Reuter 

IESBADEN:  Schuricht  blieb  —  Klem- 
perer  kam.  Damit  sind  die  Haupt- 
triebkraite  des  Wiesbadener  Musiklebens  ge- 
kennzeichnet.  Trotz  eines  sehr  verlockenden 
Angebotes  der  Stadt  Diisseldorf  hielt  Carl 
Schuricht  Treue  dem  hiesigen  Kurorchester, 
das  er  in  I4jahriger  zaher  Arbeit  von  dem 
Niveau  einer  Kurkapelle  zu  der  Hohe  eines 
Tonkorpers  von  anerkannter  Klangschonheit 
und  Disziphn  erhoben  hat.  In  ergreiiender  Ge- 
staltung  eines  Symbols  der  Glaubenssehnsucht 
begann  mit  Bruckners  Fiinfter  die  Folge  der 
traditionellen  Zykluskonzerte;  Schumanns 
Manfred,  getragen  von  Ludwig  Wiillners  ein- 
zigartigem  Sprachgesang  erstrahlte — nament- 
lich  im  orchestralen  Teil  —  mit  allen  Farben 
romantischen  Klangzaubers.  —  In  den  Sin- 
foniekonzerten  des  Opernorchesters  bestatigte 
sich  Klemperers  H6chstreife  u.  a.  durch  die 
erschiitternde  Wiedergabe  der  Eroica,  eine 
verheiBungsvolle  Probe  seines  Konnens  bot 
mit  Mozarts  D-dur-Violinkonzert  der  bisher 
in  Koln  tatige  Konzertmeister  Josef  Peischer. 
Sein,  sowie  des  Kurhauskonzertmeisters  Ru- 
dolf  Bergmann  neugegrundetes  Streichquartett 
versprechen  in  einer  interessanten,  auch  der 
PAege  neuester  Musik  gewidmeten  Vortrags^ 
folge  fiir  Winter-  und  Friihlingsprogramm  die 
langsterwunschte  Erganzung.  EmilHochster 
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NEUE  OPERN 

TiACHEN:  Das  Stadttheater  hat  die  Oper 
/x»j9ie  Liebesbriefe<i  von  Joseph  Eidens 
(nach  Gottfried  Kellers  Novelle  »Die  miB- 
brauchten  Liebesbriefe«)  zur  Urauffiihrung 
angenommen. 

ROSTOCK:  Die  Stddtischen  Biihnen  haben 
„das  neueste  Werk  von  Carl  Lafite,  »Die 
Stunde«,  Oper  in  drei  Teilen  mit  einem  Vor- 
und  Nachspiel,  Dichtung  von  Leo  Feld,  zur 
Urauffuhrung  erworben. 

OPE  RNSPIELPLAN 

MAILAND:  Nunmehr  ist  der  definitive 
Spieiplan  der  »Scala«  veroffentlicht.  Es 
finden  vom  15.  November  1924  ab  132  Vor- 
stellungen  statt.  An  Urauffuhrungen  und  Neu- 
einstudierungen  gibt  es  folgende: 
»La  cena  delle  beffe«  von  Umberto  Giordano 
(Urauf fiihrung) ,  »L'Oro  del  Reno«  von  R. 
Wagner  (Neueinstudierung),  »La  Walkiria* 
von  R.  Wagner  (Neue-nstudierung) ;  »1  ca- 
valieri  di  Ekebu«  (eine  Gosta  Berling-Oper) 
von  Riccardo  Zandonai  (Urauffuhrung) ;  »11 
Trovatore«  von  Verdi  (Neueinstudierung) ;  »Le 
donne  curiose«  von  Wolf-Ferrari  (Neueinstu- 
dierung);  »Turandot«  von  Puccini  (Urauffiih- 
rung);  »Pellĕas  et  Melisande«  von  Debussy 
(Neueinstudierung) ;  »Haensel  e  Gretel«  von 
Humperdinck  (Neueinstudierung) ;  »11  Dia- 
volo  nel  campanile«  von  Lualdi  (Urauffiih- 
rung);  »11  convento  veneziano«  von  Alfredo 
Casella  (Ballett,  Urauf  fiihrung) .  Die  Dirigen- 
ten  sind:  Vittorio  Gui,  Ettore  Panizza,  Arturo 
Toscanini. 

MUNSTER:  Das  Theater  der  Stadt  brachte 
zum  erstenmal  eine  szenische  Darstel- 
lung  einer  weltlichen  Kantate  von  Johann 
Sebastian  Bach:  »Der  Streit  zwischen  Phobus 
und  Pan«  in  Form  eines  Singspieis  heraus. 

KONZERTE 

BAYREUTH:  Siegfried  Wagner  arbeitet 
gegenwartig  an  einer  Sinfonie  und  an 
einer  Oper  »Wahnopfer«,  die  in  Spanien  im 
Westgotenreich  spielt. 

BOCHUM:  Rudolf  Schuh-Dornburg  wird 
mit  dem  Stadtischen  Orchester  das  neue 
Werk  von  Paul  Hindemith,  ein  Konzert  fiir 
Cello  mit  Orchester  als  Urauffuhrung  heraus- 
bringen. 

In  einer  Auffiihrung  des  »Ckristus$  von  Franz 
Liszt,  die  besonders  auf  die  rhythmische  freie 


Linie  des  gregorianischen  Chorals,  wie  sie 
Liszt  vorschwebte,  gestellt  sein  soll,  wird  zum 
erstenmal  ein  rhythmisch  geschulter  Sprech- 
chor  mitwirken,  der  an  einzelnen  Abschnitten 
auf  die  Musik  abgestimmte  liturgische  Texte 
als  rhythmisch  zusammengestellte  Chore  spre- 
chen  wird,  die  das  gesprochene  Wort  im  Sinne 
antiker  Tragodie  in  das  musikalische  Kunst- 
werk  einbezieht. 

BRAUNSCHWEIG:  Emmi  Knoche  hat  an 
zeitgenossischer  deutscher  Klaviermusik 
auf  die  Programme  ihrer  vier  Braunschweiger 
Klavierabende  gesetzt:  Sonate  Nr.  2  (»Nor- 
dische«)  op.  75,  »Japan«-Zyklus  op.  89,  Ca- 
priccio  op.  90  von  Walter  Niemann,  »Tanz- 
fantasie«  op.  35  von  Julius  Weismann,  Rhap- 
sodie  (e-moll)  von  Ew.  Strdsser,  Passacaglia 
von  Paul  Ertel,  »Traumbilder«  und  Ballade 
ihres  ehemaligen  Lehrers  Conrad  Ansorge. 

DARMSTADT:  Das  zweite  Sonderkomert 
des  Musikvereins  bringt  unter  Leitung 
von  Bodo  Wolf  eine  Urauffiihrung  aus  dem 
18.  Jahrhundert:  Kantaten  des  Musiklehrers 
der  Frau  Rat  Goethe,  Heinrich  Valentin  Beck 
(1698— 1758). 

DESSAU:  Franz  0.  H6filin  bringt  in  den 
Sinfoniekonzerten  der  Kapelle  des  Fried- 
rich-Theaters  an  Urauffiihrungen:  Krenek: 
Violinkonzert,  Orff:  Praludium,  Weigl:  Drei 
Gesange  mit  Orchester;  Erstauffiihrungen 
sind:  Hindemith:  Tanze  aus  Nusch-Nuschi, 
Braunfels:  Ammenuhr,  Strawinskij:  Feuer- 
vogel,  Borodin:  2.  Sintonie,  Grosz:  Ouvertiire 
zu  einer  Opera  buffa,  Schonberg:  Kammersin- 
fonie,  Brauniels:  Klassisch-romantische  Phan- 
tasie,  Kaminski:  Passionsmusik,  Mozarts  Re- 
quiem  in  der  Erganzung  von  Gerhard  v.  KeuB- 
ler. 

FREIBURG:  Im  Stadttheater  erlebte  ein 
Klavierkonzert  in  e-moll  von  J.  B.  HiJber 
unter  Leitung  von  Eriedrich  Herzfeld  seine 
eriolgreiche  Urauffiihrung.  Der  Komponist 
spielte  sein  Werk  selbst. 

JOHANNESBURG  (Afrika):  Die  Sangerin 
Margarete  Schoen  und  die  Pianistin  Hilda 
Neale  Weyhausen  gaben  hier  ein  Konzert  mit 
Kompositionen  vorwiegend  deutscher  Kom- 
ponisten  (Bach,  Beethoven,  Brahms,  Reger, 
Franz  u.  a.).  Interessant  fiir  ein  Konzert  in 
Afrika  ist  es,  dafi  man  auBerdem  auf  dem 
Programm  die  Namen  von  Pachelbel  und 
Couperin  findet. 

ROM:   Im  »Augusteo«  nnden  in  diesem 
„Winter  35  Sinfoniekonzerte  statt,  die, 
wie  im  Vorjahr  schon,  in  der  Hauptsache 
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von  dem  standigen  Dirigenten  Bernardino 
Molinari  geleitet  werden.  An  {remden  Stab- 
meistern  sollen  Balling,  Schneevoigt,  Zem- 
linsky  und  Wolff  dirigieren.  Zur  Auffiihrung 
kommen  unter  anderem  alle  neun  Sinfonien 
von  Beethoven  und  Chorwerke  von  Perosi, 
Casimiri,  Verdi  (Requiem),  Palestrina  und 
Alessandro  Scarlatti.  Die  Gedenktage  von 
Palestrina  und  Alessandro  Scarlatti  sollen  be- 
sonders  feierlich  begangen  werden.  Als  So- 
listen  treten  u.  a.  Adolf  Busch,  Szigeti  und 
Godowskij  auf.  Von  den  18  Konzerten  in  der 
sAccademia  Santa  Cecilia«  sind  6  dem  Busch- 
Quartett  zur  Auffuhrung  samtlicher  Streich- 
quartette  von  Beethoven  anvertraut. 

T'RIER:  Die  mittelrheinischen  Musikfeste, 
die  zu  Friedenszeiten  eine  standige  Ein- 
richtung  der  Stadt  Koblenz  waren,  sollen  mit 
dem  Jahre  1925  wieder  aufleben.  Das  erste 
Musik/est  wird  1925  in  Trier  stattrinden.  In 
den  nachsten  Jahren  werden  Bonn,  Saar- 
briicken  und  Koblenz  folgen.  Diese  vier  Stadte 
sollen  sich  in  Zukunft  regelmaBig  ablosen,  so 
daB  alle  vier  Jahre  jede  Stadt  in  ihren  Mauern 
ein  Musikfest  haben  wird. 

ERNIGERODE:  DieWernigeroderMu- 
sikjeste,  die  unter  dem  Protektorat  des 
Fiirsten  zu  Stolberg-Wernigerode  stehen,  sind 
zu  einer  stehenden  Einrichtung  erhoben  wor- 
den.  Sie  finden  jedes  Jahr  im  Juni  unter  Leitung 
Hans  Stiebers  (Hannover)  zur  PAege  der  Klas- 
siker  statt.  Das  nachste  Musikfest  soll  Franz 
Schubert  gewidmet  sein. 

ITTENBERG:  Zum  100.  Geburtstag 
des  Komponisten  Alexander  Carl  Stein 
(25.  Oktober  1924)  fanden  hier  ein  weltliches 
und  ein  geistliches  Konzert  statt.  Zur  Auffiih- 
rung  gelangten  neben  Sopranliedern,  Tenor- 
und  Altsoli  mit  Orchester,  die  Chorwerke  mit 
Solostimmenund Orchester:  »  Abend  inNeapel« 
und  »Winter  und  Friihling«,  sowie  das  Ora- 
torium  »Die  Geburt  Jesu«. 
Der  Pianist  Emerich  Vidor  und  seine  Frau, 
die  Konzertsangerin  Carmen  v.  Scheele,  kon- 
zertierten  mit  groBem  Ertolg  in  Siidamerika. 


TAGESCHRONIK 

Der  Verein  fiir  die  Geschichte  Berlins  veran- 
staltete  imRathaus  denErstenBerliner  musik- 
geschichtlichen  Vortragsabend.  Dabei  sprach 
Dr.  Herbert  Biehle  iiber  »Berliner  Kammer- 
musik  der  Friihromantik  «  und  fiihrte  mit  Mit- 
gliedern  der  Staatskapelle  Werke  von  E.  Th. 
A.  Hoffmann  und  dem  Prinzen  Louis  Ferdi- 


nand  von  PreuBen  fiir  Berlin  zum  ersten  Male 
auf. 

Paul  Bekker  hat  Mitte  Dezember  mit  einem 
Vortragskurs  am  Frankfurter  Radio  begonnen, 
der  den  Titel  »Musikgeschichtli  he  Wand- 
lungen«  fiihrt.  Es  findet  in  derselben  Weise 
ein  ganzer  »Hochschulkurs«  statt. 
Auf  Veranlassung  des  bayerischen  Ministe- 
riums  fiir  Unterricht  und  Kultus  sollen  zur 
Zeit  Versuche  mit  den  verschiedenen  Lehr- 
verfahren  des  Schulgesanges  stattfinden,  die 
unter  Kontrolle  der  Hochschule  fiir  Musik  in 
Miinchen  stehen.  Die  bedeutendsten  Schul- 
gesangmethodiker  des  Landes  sollen  in  20^3/4 
Stunden  an  Knaben  und  Madchen  im  Alter 
von  10  Jahren  Unterricht  erteilen  und  ein 
best'mmtes  Lehrziel  erreichen.  Als  Schiiler- 
material  wurden  Kinder  ausgewahlt,  die 
weder  Notenkenntnisse  haben,  noch  ein  In- 
strument  spielen.  Diese  Versuche  sind  von 
hochster  Bedeutung  fiir  die  musikalische  Er- 
ziehung  der  Jugend  und  des  Volkes;  sie  sind 
maBgebend  fiir  ganz  Deutschland,  weil  sie 
vollig  einwandfrei  durchgefuhrt  werden. 
Der  Stadtrat  in  Niirnberg  hat  beschlossen,  eine 
i>Offentliche  Musik-Volksbiicherei<t  zu  griinden, 
um  der  Allgemeinheit  die  selteneren  Werke 
alterer  und  neuerer  Musikliteratur  zuganglich 
zu  machen. 

Wie  wir  erfahren,  steht  die  Kolner  Stadtver- 
waltung  in  Verhandlung  mit  Walter  Braun- 
fels,  um  diesen  zu  gewinnen,  in  Gemeinschaft 
mit  Professor  Hermann  Abendroth  das  Direk- 
torium  der  kiinttigen  Rheinischen  Hochschule 
fiir  Musik  zu  iibernehmen,  die  in  nachster 
Zeit  aus  dem  bisherigen  Konsenratorium  fiir 
Musik  hervorgehen  soll. 
Auf  Anregung  und  unter  der  Fiihrung  des 
Violinvirtuosen  und  Komponisten  Peter  Sto- 
janovits  wurde  in  Wien  eine  »Gesellschaft  der 
Freunde  slawischer  Musik<«  gegriindet,  die 
sich  zur  Aufgabe  gestellt  hat,  die  bekannten 
slawischen  Komponisten  der  Vergangenheit 
zu  pnegen,  die  vielen  noch  unbekannten 
Schatze  der  slawischen  Musikliteratur  zu 
heben  und  die  zeitgenossischen  Kiinstler  zu 
fordern. 

Bei  der  Versteigerung  einer  Autogrammsamm- 
lung  bei  Henrici  in  Berlin  erzielte  das 
Manuskript  von  Schuberts  Lied  »Einsamkeit« 
5400  Mark,  die  eigenhandig  geschriebene 
Komposition  der  »Geisterstimme«  2000  Mark. 
Briefe  des  jungen  Mozart  an  seinen  Vater 
wurden  mit  1300  und  1450  Mark  bezahlt. 
Ein  sechsseitiger  Beethoven-Brief  an  Breit- 
kopf  &  Hartel  brachte  2450  Mark. 
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Eine  Gilde  schlesischer  Tonsetzer  ist  in  Breslau 
von  Hermann  Buchal  und  Gerhard  Strecke  in 
Gemeinschaft  mit  Richard  Wetz  (Erfurt),  Ar- 
nold  Mendelssohn  (Darmstadt)  und  Aljred 
Schattmann  (Berlin)  gegriindet  worden.  Ihr 
Zweck  ist  die  F6rderung  schlesischer  Musik 
und  schlesischer  Tonsetzer.  Ihn  erstrebt  sie 
durch  Auffiihrung  von  Werken  schlesischer 
Tonseteer  (ohne  Riicksicht  auf  die  Zugeh6rig- 
keit  zur  Gilde)  in  eigenen  Konzerten  und  durch 
Einwirkung  auf  konzertierende  Kiinstler, 
solche  Werke  nicht  zu  iibersehen.  Ferner  durch 
literarische  Propaganda.  Die  Zugeh6rigkeit 
zur  Gilde  ist  nicht  von  Beitragszahlungen  ab- 
hangig.  Nur  Zuwahl  fiihrt  bei  Stimmenmehr- 
heit  von  zwei  Dritteln  der  Mitglieder  zur  Auf- 
nahme.  Durch  Zuwahl  wurden  bisher  Mit- 
glieder:  Max  Ansorge,  Karl  Zuschneid,  Sieg- 
fried  Cichy,  Ernst  August  V6lkel,  Franz  Hoff- 
bauer,  Hans  Maria  Dombrowski.  Geschafts- 
stelle  ist  das  Schlesische  Konsenratorium  in 
Breslau,  OhlauerstraBe  74.  Mitteilungen  iiber 
die  Gilde  werden  regelmaBig  (unter  anderen 
von  Dr.  Georg  Jensch)  in  der  Monatsschrift 
»Die  Werber«  erscheinen. 

AnlaBlich  des  III.  Max  Reger-Festes  in  Dresden 
fand  im  Italien;schen  D6rfchen  die  satzungs- 
gema.Be  Dritte  Mitgliederversammlung  der  Max 
Reger-Gesellschaft  (e.  V.)  unter  dem  Ehrenvor- 
sitz  von  Frau  Dr.  Max  Reger  statt.  General- 
musikdirektor  Fritz  Busch  eroffnete  als  erster 
Vorsitzender  die  Versammlung,  begriiBte  von 
den  auswartigen  Ehrengasten  besondersHerrn 
Adalbert  Lindner,  den  ersten  Lehrer  und  Bio- 
graphen  Max  Regers,  und  erstattete  Be- 
richt  iiber  die  giinstige  Entwicklung  der  Ge- 
sellschaft  im  letzten  Jahre.  Die  Mitgliederzahl 
betragt  1900.  Es  bestehen  18  Ortsgruppen,  die 
in  eigenen  Veranstaltungen  der  Kunst  Regers 
dienen.  Die  Schwestergesellschaft  in  Prag  ar- 
beitet  in  engem  Einvernehmen  mit  der  deut- 
schen  Reger-Gesellschaft.  Die  Mitgliederver- 
sammlung  setzte  den  Jahresbeitrag  fiir  1925 
auf  5  Goldmark  fest.  Unter  mehreren  Ange- 
boten  fiir  die  Veranstaltung  des  nachsten 
Reger-Festes  wurde  Essen  als  Festort  be- 
stimmt.  Die  Versammlung  war  auBergewohn- 
lich  gut  besucht. 

In  Bergamo  ist  unter  dem  Ehrenvorsitz  des 
Unterstaatssekretars  beim  Ministerprasidenten 
ein  Komitee  zum  Kauf  des  Geburtshauses 
von  Gaetano  Donizetti  gebildet  worden.  Das 
Haus  wird  am  Geburtstag  des  Komponisten, 
dem  29.  November,  zum  »Nationaimonument« 
erklart  werden. 
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Fritz  Busch  hat  einen  neuen  fiinfjahrigen 
Vertrag  mit  der  Dresdener  Staatsoper  unter- 
zeichnet. 

Clemens  KrauJ)  erhielt  einen  Ruf  als  Dozent 
an  die  Wiener  staatliche  Hochschule  fiir  Mu- 
sik. 

Hans  Kaufmann,  bisheriger  Intendant  in 
Braunschweig,  hat  seinen  Vertrag  zum  Ende 
der  Spielzeit  gelost  und  wird  dann  die  in  Bern 
freiwerdende  Direktorenstelle  am  Stadttheater 
antreten. 

Kurth  Barth  wurde  als  Musikdirektor  nach 
Flensburg  berufen.  Er  ist  beauftragt,  das  ge- 
samte  Musikleben  des  oberen  Schleswig-Hol- 
stein  zu  organisieren. 

Hans  Trinius,  der  wegen  Differenzen  mit 
dem  friiheren  Intendanten  aus  dem  Verband 
des  Gothaer  Landestheaters  ausgeschieden 
war,  wurde  angesichts  seiner  bedeutsamen 
kiinstlerischen  Verdienste  um  den  Aufbau  der 
Oper  vom  neuernannten  Intendanten  Willy 
Lohr  wieder  als  musikalischer  Oberleiter  ver- 
pAichtet. 

Als  Oberregisseur  an  das  Landestheater  in 
Karlsruhe  wurde  Otto  KrauJ}  vom  Niirnberger 
Stadttheater  verpflichtet. 

Der  Konzertmeister  der  Frankfurter  Oper, 
Hugo  Kolberg,  ist  als  erster  Konzertmeister 
der  Staatsoper  sowie  gleichzeitig  fur  eine  Pro- 
fessur  an  der  Staatlichen  Hochschule  fiir  Mu- 
sik  nach  Wien  berufen  worden. 

AUS  DEM  VERLAG 

Vereinigter  Musikerkalender  Hesse  —  Stern, 
47.  Jahrgang  1925.  3  Bande  zirka  i3ooSeiten. 
Max  Hesses  Verlag,  Berlin  W  15.  Rechtzeitig 
ist  der  neue  Jahrgang  des  bewahrten  Hand- 
buches  der  musikalischen  Welt  inhaltlich 
wesentlich  verbessert  und  vermehrt  erschienen. 
Das  Taschenbuch  entha.lt  wiederum  ein  voll- 
standiges  Tageskalendarium  bis  31.  De- 
zember  1925  auf  gutem  Schreibpapier.  Die 
Lebensdaten  beriihmter  Musiker  werden  eben- 
so  wie  die  Aufstellungsplane  f iir  Chor  und 
Orchester  jedem  Dir:genten  willkommene 
Hilfsmittel  fiir  Programm  und  Probe  sein. 
Alles  Wissenswerte  iiber  das  Musikleben  in 
mehr  als  450  Stadten  des  In-  und  Auslandes 
umfassen  die  beiden  Textbande.  Im  allge- 
meinen  Teil  sind  die  Konzertdirektionen, 
Musikverleger,  Verein»,  Stiftungen,  Zeit- 
schriften  ubersichtlich  zusammengestellt. 
Dann  folgen  die  alphabetischen  Verzeichnisse 
der  konzertierenden  Kiinstler  und  Ensembles 
nach  Fachgruppen  geordnet.  Der  Stadteteil 
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weist  besonders  fiir  das  Ausland  Bereiche- 
rungen  auf.  Den  SchluB  bildet  ein  umfassen- 
des  Verzeichnis  bekannter  Kiinstler  und  Pad- 
agogen  mit  ihren  Adressen. 
Soeben  ist  im  Verlag  Ernst  Eulenburg,  Leipzig, 
eine  neue  Bearbeitung  der  24  Kaprizen  Pa- 
ganinis  von  Florizel  von  Reuter  erschienen, 
die  sicher  Interesse  erwecken  wird.  Zum 
ersten  Male  werden  hier  die  Kaprizen  nicht 
nur  als  Studienwerke,  sondern  auch  als  Kon- 
zertvortragsstiicke  betrachtet  und  entspre- 
chend  behandelt,  jedoch  unter  strengster  Be- 
achtung  des  padagogischen  Gesichtspunktes. 
Felix  Weingartner  hat  eine  neue  dramatur- 
gische  Bearbeitung  der  » Zauberflote «  ver- 
faBt,  die  soeben  :m  Verlag  Georg  Miiller 
(Miinchen)  erschien  und  zunachst  in  der  Mai- 
lander  Scala  zur  Auffiihrung  gelangen  wird. 
Ein  im  Verlag  von  N.  Simrock,  Berlin,  er- 
schienenes  Streichquartett  von  Rudolj  Pe- 
terka  op.  9,  das  in  letzter  Zeit  in  vielen  Stadten 
Deutschlands  zur  erfolgreichen  Auffiihrung 
kam,  gelangte  am  23.  November  auch  in 
Briinn  zur  Erstauffiihrung. 
Von  Carl  Fleschs  bedeutendem  Werke  »Die 
Kunst  des  Violinspiels «  (Band  I),  dessen 
deutsche  Originalausgabe  vom  Verlage  Ries 
&  Erler  herausgebracht  wurde,  sind  inzwischen 
hollandische,  englische,  italienische,  franzo- 
sische,  spanische  und  russische  Ausgaben  teils 
erschienen,  teils  in  Vorbereitung. 


TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Wenige  Wochen  vor  seinem  75.  Ge- 
burtstage  ist  an  den  Folgen  einer  Blind- 
darmoperation  Xaver  Scharwenka,  der  aus- 
gezeichnete  Pianist,  Musikpadagoge  und  Kom- 
ponist,  gestorben. 

Xaver  Scharwenka,  der  am  6.  Januar  1850  zu 
Samter  in  der  ProvinzPosen  geborenwar,kam 
bereits  im  Jahre  1865  zusammen  mit  seinem 
Bruder  Philipp  nach  Berlin,  wo  beide  als 
Schiiler  der  Kullakschen  »  Neuen  Akademie  der 
Tonkunst«  Komposition  studierten.  Im  Jahre 
1868  wurde  Xaver  Scharwenka  als  Lehrer  an 
der  gleichen  Anstalt  angestellt.  Eine  glanzende 
Lauibahn  hat  dann  den  Namen  des  ausge- 
zeichneten  Pianisten  rasch  bekanntgemacht. 
Am  1.  Oktober  1881  hat  Xaver  Scharwenka 
das  seinen  Namen  tragende  Konsenratorium 
in  Berlin  gegriindet.  Im  Jahre  1891  siedelte 
Scharwenka  nach  Neuyork  iiber,  um  auch 
hier  eine  groBe  Musikschule  zu  griinden,  die 


dann  raschzu  hohem  Ansehen  gebracht  wurde. 
Nach  diesem  Erfolg  seiner  zweiten  Griindung 
ist  der  Kiinstler  dann  im  Jahre  1898  wieder 
nach  Berlin  zuriickgekehrt.  Seit  dem  Jahre 
1900  war  der  Verstorbene  Mitglied  der  Berliner 
Akademie  der  Kiinste.  —  Eine  ausfiihrliche 
Wiirdigung  des  Dahingegangenen  werden  wir 
im  nachsten  Heft  der  »Musik«  folgen  lassen. 

DRESDEN  :  Hier  starb  der  bekannte  Kom- 
ponist  Reinhold  Becker  im  Alter  von 
83  Jahren.  Ausgebildet  auf  dem  Konserva- 
torium  in  Dresden  und  Schiiler  von  Julius 
Otto  und  Winterstein,  wirkte  Becker  langere 
Zeit  als  Violinvirtuose,  war  spater  jedoch 
nur  noch  als  Komponist  tatig.  Besondere 
Verdienste  hat  er  sich  um  den  deutschen 
Mannergesang  erworben.  Von  Opern  sind 
»Frauenlob«  und  »Ratbold«  zu  nennen.  Der 
Verstorbene  war  seit  einer  Reihe  von  Jahren 
vollstandig  erblindet. 

HAMBURG:  Johannes  Schultze,  der  be- 
kannte  Hamburger  Musikdirektor,  ist  im 
Alter  von  76  Jahren  gestorben. 

Den  Nachruf  fiir  Giacomo  Puccini  von  Adolj 
Weifimann  im  Aufsatzteil  des  vorliegenden 
Heftes  erganzend,  teilen  wir  mit,  da8  dem 
Meister  von  Staats  wegen  im  Mailander  Dom 
eine  Leichenfeier  bereitet  wurde.  Die  Theater 
waren  geschlossen,  eine  ungeheure  Menschen- 
menge  wohnte  der  Feier  bei.  Ein  eindrucks- 
volles  Getolge,  darunter  die  Spitzen  der  Be- 
horden  und  die  Abordnungen  der  Schulen, 
begleitete  die  Leiche  durch  die  StraBen,  die 
auf  Halbmast  betlaggt  waren,  zum  Friedhof. 
Die  Regierung  war  durch  den  Unterrichts- 
minister  Casati  vertreten ;  ihm  folgten  die 
Biirgermeister  von  Mailand  und  von  Lucca, 
sowie  eine  Anzahl  anderer  hervorragender 
Personlichkeiten.  Die  sterblichen  Reste  Puc- 
cinis  wurden  unter  militarischen  Ehren  vor- 
laung  in  der  Gruft  der  Familie  Toscanini 
beigesetzt. 

Puccini  hat  testamentarisch  verfiigt,  daB  mit 
einem  Kostenaufwand  von  800  000  Goldmark 
aus  seinem  Verm6gen  in  Rom  ein  groBes  Opern- 
haus  erbaut  werden  soll.  Man  glaubt,  daB  dieser 
Plan  von  seinen  Erben  mit  Unterstiitzung  der 
Regierung  und  der  Stadt  Rom  ausgeiiihrt  wer- 
den  wird.  Daneben  will  man  weiterhin  auch 
durch  eine  nationale  Sammlung  den  Bauf  onds 
verstarken.  Das  neue  Theater  soll  den  Namen 
des  beriihmten  Komponisten  fiir  alle  Zeiten 
im  Gedachtnis  der  Italiener  lebendig  erhalten. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbittet  Nachrlchten  Ober  noch  ungedruckte  gro&ere  Werke,  behglt  slch  aber  deren  Aufnnhme  vor.  Dlese  kenn 
ouch  bel  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffcnden  Werke  an  ihn  erzwungen  werden. 

ROcksendung  etwaiger  Einsendungen  wlrd  grundsfitzllch  abgelehnt. 
Dle  ln  nachstehender  Bibllographie  aufgenommenen  Werke  kdnnen  nur  dann  eine  Wdrdigung  in  der  Abtellung  Krltik:  BOchcr 
und  Muslkalten  der  .Muslk"  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",  Berlin  W  57,  BOlow-StraSe  107 

elngesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 

a)  f iir  Orchester  (ohne  Soloinstrumente). 
Albert,  Eugen  d':  op.  33  Aschenputtel.  Kleine  Suite. 

Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Bruckner,  Anton:  Sinfonie  d-moll.  Erste  Ver6ffentl. 

(Woss).  Kl.  Part.  Universal-Edition  u.  Philharm. 

Verl.,  Wien. 

Biittner,  Paul:  Praludium,  Fuge  u.  Epilog.  Eine 

Vision.  Leuckart,  Leipzig. 
Horwitz,   Karl  (Grimmenstein,  N.-6st):    op.  5 

Sinfon.  Ouverture  (d),  noch  ungedruckt. 
Schjelderup,  Gerhard  (Benediktbeuern):  2.  Sin- 

fonie,  noch  ungedruckt. 
Stiebitz,  Kurt:  op.  28  Nachtliche  Wanderung.  Sin- 
.  fonische  Dichtung.  Bisping,  Miinster. 
Sturmer,  Bruno  (Essen):  op.  24  Tanz-Suite;  op.  25 

Zeitgesichte ,  drei  groteske  Tanze  f.  Kammer- 

orchester,  noch  ungedruckt. 
Weidig,  Adolf:  op.  46  Sinfon.  Suite.  Leuckart,  Leip- 

zig. 

Wetz,  Rich.:  op.  40.  1.  Sinfonie.  Simrock,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 
Ambrosius,  Hermann:  op.  24  Sonate  (D)  f .  F16te 

u.  Pfte.  Zimmermann,  Leipzig. 
Aulin,   Tor:   op.  12  Sonate  (d)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Boisdeffre,  Renĕ:  Septuor  p.  Piano  etinstruments 

a  vent.  Hamelle,  Paris. 
Bortkiewicz,  Serge:  op.  26  Sonate  (g)  f.  Viol.  u. 

Pfte.  Benjamin,  Hamburg. 
Caplet,  Andrĕ:  Conte  fantastique  d'aprĕs  E.  Poĕ 

p.  Harpe  ou  Piano  et  Quatuor  a  cordes.  Durand, 

Paris. 

Dyf f ,  Jean:  Le  Forgeron;  Serĕnade;  Les  petits  Vio- 

lons  du  Roi  p.  2  Viol.  et  Piano.  Gallet,  Paris. 
Emborg,  J.  L.:  op.  53  V.  Streichquartett  (h-moll). 

Kl.  P.  u.  St.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Graener,  Paul:  op.  64  Suite  f.  Viol.  u.  Pfte.  Bote 

&  Bock,  Berlin. 
Hauer,  Jos.  Matth.:  op.  26  Quintett  f.  Klarin.,  Viol., 

Br.,  Vcell  u.  Pfte.  op.  30  Funf  Stucke  f.  Streich- 

quartett  Schlesinger,  Berlin. 
Hennessy,  Svan:  Variations  sur  un  thĕme  de  six 

notes  p.  Flute,  Viol.,  Alto  et  Vcelle.  Eschig,  Paris. 
Hindemith,  Paul:  op.  34  Trio  f.  Viol.,  Br.  u.  Vcell. 

Schott,  Mainz. 
—  op.  31  Nr  3  Kanonische  Sonatine  f.  2  F16ten. 

Ders.  Verl. 

Hoyer,  Karl:  op.  29  Serenade  f.  Fl.,  Ob.,  Klarin., 

Horn,  Fag.  Simrock,  Leipzig. 
Juon,  Paul:  op.  78  Sonate  (d)  f.  F16te  u.  Pfte.  Zim- 

mermann,  Leipzig. 


Kattnig,  RudoU:  op.  4  Quartett  (e)  f.  Klav.,  Viol., 

Br.  u.  VceU.  Wiener  Philh.  Verl. 
Klengel,  Julius:  op.  54  Suite  (d)  f.  Vcell  u.  Org.; 

op.  60  Sextett  f.  2  Viol.,  2  Br.  u.  2  Vcelle.  Breitkopf 

&  Hartel,  Leipzig. 
Kletzki,  Paul:  op.  12  Sonate  (D)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Simrock,  Leipzig. 
Kogler,  Hermann:  op.36  Klaviertrio.  Peters,  Leipzig. 
Lefmann,  Paul  (Bremen):  Sonate  f.  Viol.  u.  Klav. 

Noch  ungedruckt. 
Marteau,  Henri:  op.32  Terzetto  f.  F16te,  Viol.  u. 

Br.  Simrock,  Leipzig. 
Pasquini,  Bernardo:  Deux  Sonates  p.  2  Clavecins 

(F.  Boghen).  Durand,  Paris. 
Perlea,  Jonel:    op.  10   Streichquartett.  Rahter, 

Leipzig. 

Platti,  Giovanni:  Sonaten  e  u.  g  f.  F16te  (od.  Viol.) 

und  Pfte.  Bearb.  von  Ph.  Jarnach.  Schott,  Mainz. 
Rhenĕ-Baton:   Trio  p.  Piano,  Viol.  et  Vcelle. 

Durand,  Paris. 
Rinkens,  Wilhelm:  op.  26  Suite  in  antiken  Ton- 

arten  f.  Vcell.  u.  Pfte.  Simrock,  Leipzig. 
Schoeck,  Othmar:  op.  37  Streichquartett  (C).  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Smith,  David  Stanley:  op.  51  Sonate  (a)  f.  Viol. 

und  Piano.  Schirmer,  Neu  York. 
Stoessel,  Albert:  Suite  antique  (D)  f.  2  Viol.  and 

Piano.  Schirmer,  Neu  York. 
Stiirmer,  Bruno  (Essen):  op.  21  Musik  f .  Geige  u. 

Vcell.;  op.  22  Quintett  f.  Klarin.,  2  Viol.,  Br.  u. 

Vcell.;  op.  26  Blaserquintett,  noch  ungedruckt. 
Toch,  Ernst:  op.  30  Tanzsuite  f.  5  Soloinstr.  u. 

Schlagzeug.  Schott,  Mainz. 
—  op.  34  Streichquartett.  Ders.  Verl. 
Weigl,  Karl:  op.  16  Sonate  (C)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Schott,  Mainz.  ' 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Albert,  Eugen  d':  op.  32  Kapriolen,  5  schlichte 

Klavierstucke.  Atlantic-Musik-Verlag,  Miinchen. 
Blumer,  Th.:  op.  54  Vier  Stucke  f.  F16te  u.  Pfte. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Boghen,  F.:  Exercices  journaliers  en  doubles  notes 

p.  Piano.  Heugel,  Paris. 
Casadesus,  Francis:  London  Sketches.  Petite  suite 

humoristique  p.  Piano.  Deiss  &  Crĕpin,  Paris. 
Cliquet-Pleyel,  H.:  Sept  acrostiches,  Suite;  Toc- 

cata  et  fantasie;  3  Piĕces  a  la  maniĕre  d'Eric  Satie. 

P.  Piano.  Eschig,  Paris. 
Consolini,  G.:  Raccolta  di  principali  passi  p.  Viol. 

di  opere  teatrali  italiane.  Ricordi,  Milano. 
Davisson,  Walther:  Tagliche  Ubungen  in  Form  von 

Intenrallstudien  f.  Viol.  zur  Ausbildung  der  linken 

Hand.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
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Debussy,  Claude:  3  Nocturnes.  Transcr.  p.  Piano 

a  4  ms  p.  G.  Sanuueuilh.  Jobert,  Paris. 
Duprĕ,  Marcel:  Cortĕge  et  litanie  p.  grand  orgue; 

Gammes  de  pĕdale  p.  orgue.  Alph.  Leduc,  Paris. 
Emborg,  J.  L.:  op.  51  Concerto  grosso  (g)  f.  Ob., 

Viol.  u.  Vcello  m.  Streichorch.  u.  Pfte.  Kistner  & 

Siegel,  Leipzig. 
Essek,  Paul:  op  15  u.  17  Zwanzig  Etiiden  f.  Viol. 

Schwierigkeitsgrad  zw.  Rovelli  u.  Gaviniĕs.  Hug, 

Leipzig. 

Ganassi,  Silvestro:  Regola  Rubertina  (Gamben- 
schule).  Mit  e.  Vorwort  versehen  und  erlautert  von 
Max  Schneider.  (Faksimiledruck.)  Kistner  &  Sie- 
gel,  Leipzig. 

Gretchanino  f  f ,  A.:  op.  92  Kinderbuch  f .  Pf te. 

Schott,  Mainz. 
Haarklou,  Joh.:  op.  53  Sinfonie  f.  Orgel.  Gebriider 

Reinecke,  Leipzig. 
Houdret,  Marcel:  Impressions  p.  Piano.  Gallet, 

Paris. 

Jarnach,  Philipp:  op.  17  Drei  Klavierstiicke  Nr  I 

Ballabile,  2  Sarabande,  3  Burlesca.  Schott,  Mainz. 
Juon,  Paul:  op.  72  Fiinf  Komposit.  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Universal-Edit.,  Wien. 
Karg-Elert,  S.:  op.  101    33  Portrats  nach  Pale- 

strina  bis  Schonberg  f.  Harmon.  Peters,  Leipzig. 
Kitson,  C.  H.:  Passacaglia  und  Fuge  (a)  f.  Organ. 

Augener,  London. 
Kletzki,  Paul:  op.  9  Fantasie  f.  Pfte.  Simrock,  Leip- 

zig. 

Laparra,  Raoul:  Scĕnes  Iberiennesp.  Piano.  Enoch, 
Paris. 

Lefmann,  Paul  (Bremen):  Sonatine  f.  Klav.  (noch 

ungedruckt). 
Liszt:  Verschiedene  Werke  f.  Pfte.  (Gesamtausg. 

Ser.  II,  8).  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Mahler,  Gustav:  II.  Sinfonie.  F.  Klav.  2hd.  bearb. 

v.  Victor  Junk,  noch  ungedruckt  (soll  in  der 

Univers.-Edit.,  Wien  erscheinen). 
Martin,  R.  Ch.:  Au  coin  de  1  'atre.  7  Piĕces  p.  Piano. 

Gallet,  Paris. 

Moritz,  Edvard:  op.  20  Suite  f.  Vcell.-Solo.  Birn- 
bach,  Berlin. 

Neumanovics,  Bĕla:   op.  48  Ungar.  Fantasie  f. 

Viol.  m.  Orch.  od.  Pfte.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Niemann,  Walter:  op.  97  Louisiana  Suite  iiber 

Neger-Volksweisen.  Atlantic  Musik-Verlag,  Miin" 

chen;  op  98  Zwei  kleine  Sonaten  f.  Pfte.  Peters, 

Leipzig. 

0 1  s  s  o  n ,  Otto :  op.  38  Sonata  f .  Org.  Augener,  London. 
Pesse,  Maurice:  Pour  1  'ane  charmante  d'un  enf ant 
Suite  p.  Piano.  Heugel,  Paris. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Fourdrain,  Felix:  L'amour  en  cage.  Opera  com. 
en  3  actes.  Eschig,  Paris. 


Handel,  G.  F.:  Xerxes  od.  Der  verliebte  Konig. 
Neugestaltung  v.  O.  Hagen.   Klav.-Ausz.   (V.  E. 
Wolff).  Peters,  Leipzig. 
Milhaud,  Darius:  Le  train  bleu.  Operette  dansĕe, 
Heugel,  Paris. 

—  Salade,  ballet  chantĕ.  Ders.  Verl. 
Pizzetti,  J.:  Debora  e  Jaĕle.  Kleine  Part.  Ricordi, 

Milano. 

Poulenc,  Francis:  Les  Biche-,  ballet  avec  chant 
d'aprĕs  des  chansons  populai  >es  franc.  Heugel.Paris. 
Respighi,  Ottorino:  Beltajor.  Kleine  Part.  Ricordi, 
Milano. 

StrauB,  Richard:  op.  72  Intermezzo.  Eine  biirgerl. 

Komodie.  Part.  u.  Klav.-Ausz.  Fiirstner,  Berlin. 
Terrasse,  Claude:  Chamouche,  fantaisie  en  un  acte. 

Eschig,  Paris. 
Vidal,  Paul:  Saint  Georges,  lĕg  nde  dramatique. 

Leduc,  Paris. 
Weismann,  Julius:  op.  75  SchwanenweiB.  Oper 
nach  Strindberg.  Schott,  Mainz. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Auric,  Georges:  Alphabet.  7  Quatrains  de  R.  Ra- 

diguet  p.  une  voix  et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Bach,  Joh.  Seb.:  Vergniigte  PleiBen-Stadt.  Hoch- 
zeitskantate  vollendet  u.  instr.  v.  Georg  Schumann. 
Schlesinger,  Berlin. 
BauBnern,  Waldemar  v.:  Der  Abend.  Beherzigung. 
Glaube  nur.  Drei  Mannerchore.  Blatz,  Ludwigs- 
hafen. 

—  Christmotette.  —  Die  himmlische  Orgel.  Sinron. 
Legende  f.  Barit.  (Alt).  Rob.  Forberg,  Leipzig. 

Beer-Walbrunn,  Anton:  op.  53  Der  Maria  Geburt 
Wanderlied;  op.  55  Reiterlied.  Hymne.  Die  hei- 
lige  Not.  Mannerchore.  Blatz,  Ludwigshafen. 
Blech,  Leo:  op.  27  Neun  Liedchen  f.  Ges.  mit  Pfte. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Bohme,  Walther:  op.  10  Gesange  f.  Frauenchor. 

Haake,  Bremen. 
Boulanger,  Willi:  Psaume  129  p. Baryton  et  Orch. 

Durand,  Paris. 
Bruckner,  Anton:    Messe  in  e-moll.  Kl.  Part. 

Wiener  Philh.  Verl. 
Buck,  Rudolf:  op.  28  Fiinf  Mannerchore.  Hainauer, 
Breslau. 

Contes  mystiques,  recueil  de  mĕlodies  pour  chanter 

a  Noĕl.  Hamelle,  Paris. 
Franke,  F.  W.  Dies  irae  f.  Chor.  Bar.-Solo,  Orch. 

u.  Orgel.  Gerdes,  Koln. 
Geilsdorf,  Paul:  op.  31  Fiinfzehn  kleine  Lieder 

f.  dreist.  Frauenchor.  Klemm,  Leipzig. 
Girardin-Marchal,  A.:  Cours  complet  de  thĕorie 

musicale  et  solfĕge.  Heugel,  Paris. 
G  r  a  b  n  e  r ,  Hermann:  Weihnachtsoratorium.Kahnt, 
Leipzig. 

Graener,  Paul:  op.  68  Nr.  1  Maienlob,  2  Vorabend- 
gliick,  3  Wanderlied  f.  gem.  Chor.  Kistner  &  Siegel, 
Leipzig. 

Nachdruck  nur  mit  ausd. UckHcher  Erlaubnis  des  VerlaBes  gestattet.  Alle  R<-chte,  insbesondere  das  der  Obersetiune 
vorbehdlten.  Fur  die /lurucks. ndung  unverlangter  oaer  nicht  angemeldete  r  Manusknpte,  fal's  ihm  n  nicht  « en U e  end 
Porto  beiliegt,  Ube.nimm   die  Rcdaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserli(.he  Manuskripte  werden  ungeprUft  zur5ckgesandt. 
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FRIEDRICH  NIETZSCHES  MUSIKALISCHE 
GEISTESRICHTUNG 

EIN  BEITRAG  ZUR  PSYCHOLOGIE  VON  NIETZSCHES  VERHALTNIS  ZUWAGNER*) 

VON 

WALTHER  VETTER-DANZIG 

BewuBt  und  absichtsvoll  hat  Friedrich  Nietzsche  sich  selbst  auBerhalb  der 
Klasse  der  Fachphilosophen  gestellt.  DaB  er  trotzdem  einer  der  charak- 
teristischsten  und  gerade  in  ihrer  betonten  Einseitigkeit  bedeutendsten  philo- 
sophischen  K6pfe  aller  Zeiten  ist,  werden  alle  diejenigen  nicht  bestreiten 
wollen,  die,  leidiger  GepAogenheit  absagend,  seine  Schriften  nicht  als  Unter- 
haltungslektiire  durchjagten,  sondern  muhselig  —  selig  der  Miihe !  —  durch- 
arbeiteten,  sie  wieder  und  wieder  durchlasen,  durchdachten  und  durchlebten. 
Ob  Nietzsche  jedoch  Philosoph  im  streng  wissenschaftlichen  Sinn  ist,  wie  ein 
unlangst  erschienenes  Buch  nachzuweisen  sucht,**)  bleibe  dahingestellt:  es 
ist  zur  Erkenntnis  des  Wesenhaften  seines  Schaffens  auch  vollig  nebensach- 
lich.  Viel  wichtiger  ist  das  Wissen  um  die  Eigenart  der  kiinstlerischen  Emp- 
nndungsweise  Nietzsches.  Es  ist  aber  nicht  getan  mit  der  Feststellung  der 
sprachkiinstlerischen  Bedeutung  seiner  Schriften;  es  geniigt  auch  nicht  die 
BloBlegung  seiner  gedanklichen  Beziehungen  zu  irgendwelchen  Kiinsten, 
sondern  die  Erkenntnis  seiner  in  diesem  Grade  erstmaligen  und  bis  zur  Stunde 
einmaligen  Verquickung  von  kiinstlerischer  Schau  mit  gedanklichen  Ergriin- 
dungen  ist  es,  die  zur  erwiinschten  und  notwendigen  hoh,e*en  Erkenntnis, 
namlich  zur  Erkenntnis  von  Friedrich  Nietzsches  geis^jap  Sonderart  iiber- 
haupt,  geleitet.  Nur  so  vermag  man  der  geistigen  Gesamterseheinung  dieses 
groBen  und  bei  aller  ostentativen  Einseitigkeit  vielfaltig  Schaffenden  Gerech- 
tigkeit  widerfahren  zu  lassen;  nur  von  solchem  Standpunkt  aus  kann  auch 
sein  Verha.ltnis  zu  Richard  Wagner,  mit  Beziehung  auf  das  ich  wohl- 
weislich  nicht  von  »Freundschaft«,  nicht  von  »Feindschaft«  und  nicht  von 
»Bruch«  rede,  die  richtige,  allseitige  Beleuchtung  erfahren.  GewiB  ist  es  eine 
lockende,  ja  eine  verlockende  Aufgabe,  gemeinsam  mit  Nietzsche  den  Weg 
nach  Bayreuth  und  alsdann  von  Bayreuth  hinweg  zu  gehen,  ohne  rechts  noch 
links  zu  blicken,  vielmehr  das  Auge  unablassig  auf  die  knappen,  geistreichen, 
hohnischen,  bald  verhimmelnden,  bald  satanisch  verdammenden  Aphorismen 
gerichtet  —  aber  das  Gesichtsfeld  bleibt  eng  und  beschrankt,  der  Standpunkt 
wankend,  die  Einstellung  schief,  solange  man  den  Fall  Nietzsche-Wagner 

*)  Obige  Ausfiihrungen  sind  von  der  »Musik«  zur  Ver6ffentlichung  angenommen,  bevor  Max  Ungers  Mit- 
teilungen  uber  »F.  Nietzsches  Lieder»  (»Musik«,  XVI,  828  ff)  erschienen.  Es  sei  jedoch  hiermit  auf  diese 
Mitteilungen  erganzend  hingewiesen.  Zu  beachten  ist,  was  Unger  iiber  die  von  Nietzsche  gut  getroffenen 
Stimmungen  der  Lieder,  ihre  »harmonischen  und  melodischen  Finessen«  und  ihre  relative  Modernitat  sagt. 
**)  Nicolai  v.  Bubnoff,  »Friedrich  Nietzsches  Kulturphilosophie  und  Umwertungslehre«,  Verlag  Alfred  Kroner, 
Leipzig  1924. 
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nicht  auch  als  Kiinstler  (lies:  Musiker)  betrachtet,  solange  man  den  Blick 
nicht  auf  Wagners  musikalische  Physiognomie  einstellt,  die  einen  Nietzsche 
einmal  lebhaft  angesprochen,  ein  andermal  heftig  abgeschreckt  hat,  solange 
man  endlich  nicht  auch  Nietzsche  den  Musiker  anschaut  und  —  durchschaut. 
Ganz  gewiB  soll  nicht  etwa  ein  neuer  Nietzsche  verkiindet  werden.  Es 
handelt  sich,  wohl  gemerkt,  einzig  um  die  Erkenntnis  seiner  geistigen  Ge- 
samferscheinung.  Wer  den  Philosophen  gleichsam  als  Musiker  reklamieren 
wollte,  ginge  einen  schlimmen  und  gefahrlichen  Irrweg.  Hans  v.  Biilow 
schenkt  Nietzsche,  dem  »hochgeehrten  Herrn  Professor«,  in  seinem  denk- 
wiirdig  ireimiitigen  Briefe  vom  24.  Juli  1872  in  einer  Weise  reinen  Wein  ein, 
die  auch  uns  Heutigen  noch  fiir  die  Erkenntnis  von  Nietzsches  Musikalitat 
aufschluBreich  sein  kann.  Biilow  nennt  die  »Manfred«-Meditation  »das  Ex- 
tremste  von  phantastischer  Extravaganz,  das  Unerquicklichste  und  Anti- 
musikalischste «,  was  ihm  seit  langem  zu  Gesicht  gekommen  sei.  Aber,  und 
hierauf  mochte  ich  den  Finger  legen,  er  betont  ausdriicklich,  daB  das  »musi- 
kalische  Fieberprodukt «  ihm  »psychologisches  Interesse«  einnoBe,  weil  darin 
»ein  ungewohnlicher,  bei  aller  Verirrung  distinguierter  Geist  zu  spiiren«  sei. 
Hier  ist  der  springende  Punkt  beruhrt.  Auch  Nietzsches  musikalische  Kompo- 
sitionen  sind  Erzeugnis  seines  Geistes,  und  wer  diesen  Geist  in  sich  auf- 
nehmen,  mehr  noch:  wer  ihn  verstehen,  wer  ihn  deuten  will,  darf  auch  an 
diesen  Kompositionen  nicht  voriibergehen.  Ob  Biilows  scharfe,  zugespitzte 
Ablehnung  berechtigt  ist  oder  nicht,  braucht  uns  hier  nicht  zu  kiimmern; 
bestimmt  trifft  er  aber  mit  seiner  Bemerkung  iiber  das  psychologische  Interesse 
und  den  in  jenem  Musikstiick  spiirbaren  ungewohnlichen,  distinguierten  Geist 
den  Nagel  auf  den  Kopf .  Wer  die  letzten  seelischen  Griinde  fiir  die  Entwicklung 
von  Nietzsches  Verhaltnis  zu  Wagner  zu  erforschen  unternimmt;  mit  anderen 
Worten:  wer  diese  innere  Begegnung,  diese  geistige  Gemeinsamkeit  und 
schlieBliche  —  wahrhaft  schmerzliche  und  widerstrebende  —  Entzweiung 
eines  Denkers  und  eines  Musikers  in  ihrer  Begriindetheit  und  vollkommenen 
Notwendigkeitverstehenvfill,  muB  auch  iiber  die musikalischen  AuBerungendes 
DenkersgenauBescheidwissen  und  einen  Begriff  haben  von  dem  musikalischen 
Weltbild,  das  Nietzsche  sich  in  klaren,  bestimmten  Umrissen  gebildet  hatte.*) 
Friedrich  Nietzsche,  der  Uberwinder  Schopenhauers  und  Richard  Wagners, 
der  Uberv61kische,  Uberzeitliche;  Nietzsche,  der  Uberdeutsche,  Ubereuropaer, 
der  Ubermensch;  Nietzsche,  der  Umwerter  aller  Werte  (auch  der  moralischen, 
auch  der  christlichen) ,  haBte  jedweden  »Femininismus«:  »man  muB  sich 
selbst  nie  geschont  haben,  man  muB  die  Hdrte  in  seinen  Gewohnheiten  haben, 
um  unter  lauter  harten  Wahrheiten  wohlgemut  und  heiter  zu  sein.«  Harte 
und  Schonungslosigkeit  gegen  sich  selbst  ist  auch  in  seiner  Kritik  des  Christen- 


*)  Der  vorliegende  Versuch  kann  lediglich  mittels  eines  bezeichnenden  Beispiels  gewisse  grundsatzliche 
Andeutungen  geben.  Der  Verfasser  hofft  jedoch,  der  Offentlichkeit  binnen  Jahresfrist  ein  alle  wichtigen 
Fragen  umfassendes  Buch  iiber  den  Fall  Nietzsche-Wagner  vorzulegen. 
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tums,  des  Deutschtums,  der  deutschen  Musik;  Harte  gegen  sich  selbst  ist 
auch  in  seinem  schmerzlichen  Sichwegwenden  von  Richard  Wagner.  Seine 
Sehnsucht  nach  dem  Siiden,  die  auf  seinen  Italienfahrten  immer  neue  Nahrung 
fand  und  deren  beredter  Kiinder  er  selbst  immer  wieder  in  seinen  Biichern 
ist,  bedeutet  ihrem  eigentlichen  Wesen  nach  nichts  anderes  als  die  Flucht 
vor  seinem  deutschen,  vor  seinem  nordischen  Milieu.  Da  er  jedoch  in  dieses 
Milieu  auBerlich  und  —  innerlich  hineingestellt  ist,  bedeutet  diese  Sehnsucht 
nach  dem  Suden,  die  er  bezeichnenderweise  mit  dem  »typischen«  Deutschen 
jedweder  Epoche  gemeinsam  hat,  die  Flucht  vor  sich  selbst.  Nietzsches  Liebe 
zu  Bizet,  seine  Begeisterung  fiir  die  Oper  »Carmen«,  erscheint  als  ein  pra- 
gnanter  Ausdruck  dieser  Sehnsucht.  Bizet  ist  ihm  in  den  spaten  Jahren  seines 
Schaffens  schlechthin  »das  letzte  Genie  «,  denn  er  hat  ihm  »ein  Stiick  Siiden  der 
Musik  entdeckt«.  Bizet  und  »Carmen«,  das  sind  zwei  Worte,  zwei  Formeln, 
zwei  —  Waffen.  Zwei  Waffen:  wie  der  Soldat  im  Augenblick  des  Kampfes 
auf  Leben  und  Tod  (und  Friedrich  Nietzsche  kampft  auf  jeder  Seite  seiner 
Schriften  »auf  Leben  und  Tod«!)  wenig  nach  Art  und  Aussehen  seiner  Waffe 
fragt,  insofern  sie  ihm  nur  gute  Dienste  leistet,  so  nutzt  der  Philosoph  den 
Begriff  der  »siidlandischen  Musik«  auch  dort  als  Waffe,  wo  sie  ihn  zweifel- 
hafter  macht,  als  er  wahr  haben  mochte.  Gleichwohl  auBert  er  sich  dem  Dan- 
ziger  Musiker  Dr.  Carl  Fuchs  gegeniiber  offenherzig  genug:  »Das  was  ich 
iiber  Bizet  sage,  diirfen  Sie  nicht  ernst  nehmen.  So  wie  ich  bin,  kommt  Bizet 
tausendmal  fiir  mich  nicht  in  Betracht.  Aber  als  ironische  Antithese  gegen 
Wagner  wirkt  es  sehr  stark. «  Hier  haben  wir  einen  wichtigen  Schliissel  zum 
Verstandnis  der  Mehrzahl  aller  Nietzscheschen  Auslassursgen  iiber  Musik. 
Mittel,  Waffe  sind  sie;  ironische  Antithese,  nicht  zuletzt — Selbstqualereien. 
Nietzsche  drangt  mit  allen  Fiebern  seines  Wesens  uber  die  Grenzen  seiner 
Zeit,  ihrer  kulturellen,  sittlichen  und  volkischen  Bedingtheit  hinaus,  und  weil 
er  fiihlt,  zu  fiihlen  glaubt,  daB  die  Musik,  wie  sie  ihn  in  Deutschland  umwirbt, 
ihn  »zuriickzieht«,  deshalb  haBt  er  sie.  Er  haBt  sie  als  die  groBe  »Zuriickver- 
derberin«,  als  Geistesmacht,  die  ihn  grausam  und  riicksichtslos  seiner  Welt- 
anschauung  entiremden  wiirde,  wenn  er  sich  ihr  hingabe,  so  hinga.be,  wie  es 
in  den  selbstvergessenen  Jahren  seiner  »Wagner-Zeit«  der  Fall  gewesen  war; 
so  hinga.be,  wie  ein  heimlich  heimtiickischer  Wunsch  es  ihm  auch  zur  Stunde 
noch  einfliistert.  Um  es  auf  eine  Formel  zu  bringen:  Nietzsche  haBt  die 
deutsche  Musik,  weil  er  sich  ihr  innerlich  verschrieben  fiihlt  und  er  ihre  Ge- 
fahrlichkeit  fiirchtet.  Er  haBt  sie,  wie  er  Richard  Wagner  haBt,  den  er  schmaht 
und  dessen  »Meistersinger«-Vorspiel  er  mit  so  feinem  Einfiihlungsvermogen, 
mit  Worten  von  wahrhaft  dichterischer  Kraft  paraphrasiert.*) 
Einmal  verrat  er  sich  und  das  Wesen  seines  Hasses,  und  zwar  in  Worten, 
die  nicht  nur  iiber  sein  musikalisches  Glaubensbekenntnis  AufschluB  geben, 


*)  Namlich  zu  Beginn  des  achten  Hauptstiickes  (»V6lker  und  Vaterlander«)  seines  Buches  »Jenseits  von 
Gut  und  Boseo,  §  240. 
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sondern,  was  ganz  bssonders  betont  sein  moge,  zugleich  iiber  einen  sehr 
wichtigen  Teil  seines  geistigen  Credo  iiberhaupt:*)  »Gegen  die  deutsche 
Musik  halte  ich  mancherlei  Vorsicht  fiir  geboten.  Gesetzt,  daB  einer  den 
Siiden  liebt,  wie  ich  ihn  liebe,  als  eine  groBe  Schule  der  Genesung,  im  Geistig- 
sten  und  Sinnlichsten,  als  eine  unbandige  Sonnenfiille  und  Sonnenverklarung, 
welche  sich  iiber  ein  selbstherrliches,  an  sich  glaubendes  Dasein  breitet:  nun, 
ein  Solcher  wird  sich  etwas  vor  der  deutschen  Musik  in  acht  nehmen  lernen, 
weil  sie,  indem  sie  seinen  Geschmack  zuriickverdirbt,  ihm  die  Gesundheit  mit 
zuriickverdirbt.  Ein  solcher  Siidlander,  nicht  der  Abkunit,  sondern  dem 
Glauben  nach,  muB,  ialls  er  von  der  Zukunft  der  Musik  traumt,  auch  von 
einer  Erlosung  der  Musik  vom  Norden  traumen  und  das  Vorspiel  einer  tieferen, 
machtigeren,  vielleicht  boseren  und  geheimnisvolleren  Musik  in  seinen  Ohren 
haben,  einer  iiberdeutschen  Musik,  welche  vor  dem  Anblick  des  blauen  wol- 
liistigen  Meers  und  der  mittellandischen  Himmelshelle  nicht  verklingt,  ver- 
gilbt,  verblaBt,  wie  es  alle  deutsche  Musik  tut,  einer  iibereuropaischen  Musik, 
die  noch  vor  den  braunen  Sonnenuntergangen  der  Wiiste  Recht  beha.lt,  deren 
Seele  mit  der  Palme  verwandt  ist  und  unter  groBen  schonen  einsamen  Raub- 

tieren  heimisch  zu  sein  und  zu  schweifen  versteht  .  Ich  konnte  mir  eine 

Musik  denken,  deren  seltenster  Zauber  darin  bestiinde,  daB  sie  von  Gut  und 
Bose  nichts  mehr  wiiBte,  nur  daB  vielleicht  irgend  einSchifferheimweh,  irgend- 
welche  goldne  Schatten  und  zartliche  Schwachen  hier  und  da  iiber  sie  hin- 
wegliefen:  eine  Kunst,  welche  von  groBer  Ferne  her  die  Farben  einer  unter- 
gehenden,  fast  unverstandlich  gewordenen  moralischen  Welt  zu  sich  niichten 
sahe,  und  die  gastireundlich  und  tief  genug  zum  Empfang  solcher  spaten 
Fliichtlinge  ware.« 

In  den  angefiihrten  Worten  liegt  gleichsam  die  klassische  Formulierung  be- 
schlossen,  die  Nietzsche  seiner  Sehnsucht  nach  Sonne  und  Siiden  im  Zusam- 
menhang  mit  seinen  kiinstlerischen,  seinen  musikalischen  Idealen  gibt.  Ich 
sagte  schon:  in  dieser  Sehnsucht  verbirgt  sich  zugleich  viel  eigene  Selbst- 
nucht.  Nun  ist  es  gewiB  eine  platte  Selbstversta.ndlichkeit,  daB  keiner  sich 
wiinscht,  was  er  hat,  und  keiner  sich  ersehnt,  was  er  ist;  im  Falle  Nietzsche 
vermag  die  Erkenntnis  dieser  Binsenwahrheit  jedoch  einen  wesentlichen  Auf- 
schluB  zu  geben:  das  Nicht-Siidliche,  das  Un-Sonnige,  das  nordisch  Herbe 
und  Kritische  in  Nietzsches  Natur  ist  es,  was  nach  »siidlandischer«  Ergamung 
verlangt.  Wir  haben  den  merkwiirdigen  Fall,  daB  ein  Nietzsche  einen  Wagner 
verurteilt,  weil  (und  nicht  etwa  obgleich)  er  in  seinen  eigenen  rein  musika- 
lischen  AuBerungen  un-siidlandischer  ist  als  Wagner  selbst  (man  muB  sich 
immer  vor  Augen  halten:  wo  auch  immer  Nietzsche,  wie  in  der  zitierten 
Stelle,  sich  »gegen  die  deutsche  Musik«  wendet,  da  wendet  er  sich  bewuBt 
gegen  Richard  Wagner).  Ja,  was  von  Nietzsches  musikalischen  Erzeugnissen 
gilt,  trifft  auch  fiir  seine  geistige  und  seelische  Physiognomie  iiberhaupt  zu, 

•)  A.  a.  O.,  §  255. 
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d.  h.  er  unterscheidet  sich  von  Wagner  keineswegs  durch  seine  in  hoherem 
Grade  »siidlandische«  Natur;  im  Gegenteil,  in  dieser  Hinsicht  ist  umgekehrt 
Wagner  ihm  uberlegen.  Das  Prcblem  stellt  sich  vielmehr  foIgendenraBen  dar: 
Nietzsches  Sehnsucht  nach  dem  Siiden,  sein  inbriinstiges  Verlangen  nach 
»mittella.ndischer  Helle«  ist  intensiver  als  Richard  Wagners  Drang  riach  dem 
Siiden.  Fur  den  Musiker  war  Italien  im  besonderen  und  im  allgemeinen 
»durchaus  theatralische  Anregung«,  und  eine  briefliche  Bemerkung  an 
Mathilde  Wesendonk*)  ist  iiber  ihre  momentane  Zufalligkeit  hinaus  von 
typischer  Bedeutung,  wenn  er  namlich  erklart,  daB  das  bunte  Menschen- 
gewiihl  auf  dem  Markusplatze  zu  Venedig  ihn  ganzlich  unberiihrt  lieBe  und 
lediglich  seine  Phantasie  zerstreue.  Fiir  den  Philoscphen  jedcch  war  Italien 
samt  allen  seinen  LebensauBerungen,  auch  seinem  bunten  Getriebe,  Inhalt 
und  Ziel  seiner  Phantasie,  Erlebnis  und  Notwendigkeit. 
Der  »Musik  des  Siidens«  wollte  Nietzsche  ein  Opfer  bringen,  als  er  seinen 
»Hymnus  an  das  Leben«  kcmponierte;  er  wollte  mit  dieser  Kcrrposition  eine 
»tiefere,  machtigere,  vielleicht  bosere  und  geheimnisvollere«  Musik  schaffen, 
als  sie  am  ungastlichen  nordischen  Gestade  gedeiht.  Er  wollte  mit  seinen 
Tonen  Ahnliches  sagen  als  mit  jenem  Gedicht,  das  er  der  »Musik  des  Siidens« 
weihte : 

Nun  ward  mir  Alles  noch  zuteil, 

Was  je  mein  Adler  mir  erschaute 

—  Ob  manche  Hcffnung  schon  vergraute — : 

Es  sticht  dein  Klang  mich  wie  ein  Pfeil, 

Der  Ohren  und  der  Sinne  Heil, 

Das  mir  vom  Himmel  niedertaute. 

O  zogre  nicht,  nach  siidlichen  Gelanden, 
Gliickselgen  Inseln,  griechischem  Nymphenspiel 
Des  Scbiffs  Begierde  hinzuwenden  — 
Kein  Schiff  fand  je  ein  schoner  Ziel! 

Nach  solchen  sudlichen  Gelanden  steuerte  Nietzsche  mit  der  Musik  seines 
»Hymnus«,  aber  —  er  verfehlte  sein  Ziel,  er  landete  nicht  auf  den  sgliick- 
seligen  Inseln«,  so  sehr  die  Worte  der  Hyrrnendichterin  »des  Schiffs  Begierde« 
auch  zu  enttachen  geeignet  erscheinen**): 

GewiB,  so  liebt  ein  Freund  den  Freund, 
Wie  ich  dich  liebe,  ratselvolles  Leben! 

*)  tRichard  Wagner  an  Mathilde  Wesendonk«,  herausgegeben  yon  Wolfgang  Golther,  Berlin  1904,  S.  38. 
**)  Folgende  Mitteilung  Nietrsches  iiber  das  Gedicht  ist  auch  heute  noch  besonders  beachtenswert : 
»Der  Text  —  ausdriicklich  bemerkt,  weil  ein  MiBverstandnis  dariiber  im  Umlauf  ist  —  ist  nicht  von 
mir :  er  ist  die  erstaunliche  Inspiration  einer  jungen  Russin,  mit  der  ich  damals  beireundet  war,  des 
Fraulein  Lou  von  Salome.  Wer  den  letzten  Worten  des  Gedichtes  uberhaupt  einen  Sinn  zu  entnehmen 
weiB,  wird  erraten,  warum  ich  es  vorzog  und  bewunderte :  sie  haben  GroGe.  Der  Schmerz  gilt  nicht  als 
Einwand  gegen  das  Leben.«  Im  iibrigen  nennt  Nietzsche  den  Hymnus  >ein  vielleicht  nicht  unbedeutendes 
Symptom«  fiir  das  «jasagende  Pathos  par  excellence«. 
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Ob  ich  gejauchzt  in  dir,  geweint, 
Ob  du  mir  Leid,  ob  du  mir  Lust  gegeben — , 
Ich  liebe  dich  mit  deinem  Gliick  und  Harme, 
Und  wenn  du  mich  vernichten  muBt, 
EntreiBe  ich  mich  schmerzvoll  deinem  Arme, 
Wie  Freund  sich  reiBt  von  Freundes  Brust. 

Mit  ganzer  Kraft  umfass'  ich  dich, 

Lass'  deine  Flamme  meinen  Geist  entziinden 

Und  in  der  Glut  des  Kampfes  lich 

Die  Ratsellosung  deines  Wesens  finden! 

Jahrtausende  zu  denken  und  zu  leben 

Wirf  deinen  Inhalt  voll  hinein! 

Hast  du  kein  Gliick  mehr  iibrig  mir  zu  geben, 

Wohlan!  noch  hast  du  deine  Pein! 

Nietzsche,  der  des  Wortes  Meister  war  wie  bis  zu  seiner  Zeit  noch  kaum 
irgendein  anderer,  vermochte  sehr  wohl  in  Worten,  auch  in  Versen  und 
Reimen,  in  seinen  Schriften  und  Aphorismen  die  Flucht  vor  sich  selbst  ins 
Werk  zu  setzen,  aber  in  der  Musik,  namentlich  in  der  Komposition  dieses 
Hymnus,  wie  sie  uns  vorliegt,  enthiillt  sein  Wesen  sich  unmittelbar  nach 
seiner  innersten  Natur,  und  diese  ist  —  nordisch.  Im  merkwiirdigen  Gegensatz 
zu  seiner  eigenen,  deutlich  ausgesprochenen  Erkenntnis  von  der  Eigenart 
des  sich  in  den  zitierten  Versen  auswirkenden  gedanklichen  Pathos  kann  man 
die  Vertonung  jenes  Gedichtes  nur  als  ein  Symptom  fiir  das  nemsagende 
Pathos  par  excelleace  empnnden.  Nietzsches  Musik  zum  »Hymnus  an  das 
Leben«  ist  nicht  nur  nordisch  im  deutschen  Sinne  und  im  Gegensatz  zu 
»italienisch«,  sondern  sie  mutet  geradezu  norddeutsch  an  und  erinnert  in  ihrem 
ganzen  Duktus,  ihrer  Harmonie-  und  Melodietiihrung  an  keinen  anderen  als 
Johannes  Brahms,  den  Hatnburger,  der  auch  in  Wien  nie  und  nimmer  (selbst 
wenn  er  sich  anschickte,  »Wiener  Walzer«  zu  komponieren!)  seiner  nord- 
deutschen  Wesensart  untreu  zu  werden  vermochte. 

So  sorgfaltig  der  Hymnus  musikalisch  auch  deklamiert  ist,*)  so  erscheint 
dennoch  in  allen  ausschlaggebenden  Momenten  die  Musik  als  das  Primare, 
Zeugende,  eigentlich  Aktive,  und  die  Worte  haben  sich  ihr  eben  zu  fugen. 
Just  beim  Worte  »Freund  «  hebt  eine  herbe  Ausweichung  zum  e-moll-Klang  an, 
und  nicht  das  »Leben«,  sondern  seine  »Ratselhaftigkeit«  hat  es  dem  Kompo- 
nisten  angetan,  wenn  er  zum  Begriffe  »Leben«,  dem  doch  der  ganze  Hymnus 
geweiht  ist,  den  ersten  Halbsatz  iiber  einer  schmerzlichen  Disharmonie  aus- 
klingen  laBt,  zu  der  sich  im  letzten  Viertel  des  Taktes  eine  noch  herber 
dissonierende  Antizipierung  der  Terz  des  abschlieBenden  Akkordes  gesellt. 


*)  Er  ist  im  Druck  erschienen.  Partitur  und  Klavierauszug  bei  C.  F.  W.  Siegel  (R.  Linnemann)  in  Leipzig. 
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Der  Effekt  dieser  harmonischen  Herbigkeit  wird  durch  eine  neue  SchrorTheit 
noch  wesentlich  erhoht,  indem  das  Orchester,  das  bisher  schwieg,  sich  nun- 
mehr  unerwartet  in  einem  scharf  rhythmisierten  Unisono  vernehmen  laBt, 
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das,  tonartfremd  und  in  brutalem  Forte,  den  unmittelbar  vorhergehenden 
zarten  Pianoausklang  riicksichtslos  iibertont:  Und  die  nunmehr  anhebende 
Frage  »Ob  ich  gejauchzt  in  dir,  geweint«  vermag  keine  leuchtende,  jauchzende 
(harmonisch  naheliegende!)  Tonart  zu  entziinden,  sondern  lediglich  das 
falbe  F-dur  zum  Glimmen  zu  bringen,  das,  ganz  unter  dem  Eindruck  des 
Begriffes  »geweint«,  unruhig  moduliert,  um  alsdann  einer  musikalisch  sich 
edel  und  sinngemaB  entwickelnden,  aber  ganz  und  gar  nicht  »dionysischen« 
Partie  Raum  zu  geben.  Diese  Partie  erreicht  ihren  Hohepunkt  bei  den  Worten 
»Ich  liebe  dich  mit  deinem  Gliick«.  Der  Hohepunkt  ist  durch  die  absolute 
Hohe  und  die  Lange  des  Soprantones  (g",  gekennzeichnet.  Aber  der 
Stimmungsgehalt  des  betreffenden  Akkordes  stellt  mit  nichten  den  Inbegriff 
des  Gluckes  dar,  das  die  Dichterin  besingt,  im  Gegenteil.  Wahrend  unmittel- 
bar  vor  diesem  Hohepunkt  wenigstens  ein  VorstoB  tief  in  die  Kreuztonarten 
hinein  unternommen  wird  (A-,  E-,  H-  und  Cis-dur-Klang) ,  besingen  die 
Soprane  das  Gliick  auf  herbem  ;g"  und  obendrein  zur  Harmonie  des  zumal 
in  der  geschilderten  Umgebung  auBerordentlich  triibe  wirktenden  verminder- 
ten  Septakkordes  von  h-moll.  Wiederum  ist  es  nicht  das  positiv,  sondern  das 
negativ  betonte  Gefiihl,  nicht  das  »Gliick«,  sondern  der  »Harm«,  der  den 
Duktus  von  Melodie  und  Harmonie  inspiriert:  nicht  die  Stimmung  des 
»blauen,  wolliistigen  Meeres«,  noch  der  »mittella.ndischen  Himmelshelle  «, 
sondern  die  andere  der  deutschen  Heimat,  der  nordischen  Kiiste.  Die  Worte, 
mit(  denen  Nietzsche  Wagners  Kunst  —  leise  abwehrend,  halb  in  ihrem 
Banne  —  charakterisiert,  passen  auf  keine  Musik  besser  als  auf  diese  von 
Nietzsche  selbst  komponierte:  »Das  hat  Feuer  und  Mut  und  zugleich  die 
schlaffe,  falbe  Haut  von  Friichten,  welche  zu  spat  reif  werden.  Das  stromt 
breit  und  voll:  und  plotzlich  ein  Augenblick  unerklarlichen  Z6gerns,  gleich- 
sam  eine  Lucke,  die  zwischen  Ursache  und  Wirkung  aufspringt .  .  .« 
Wenn  man  sich  in  den  »Hymnus«  tiefer  einfiihlt,  erlebt  man  eigentliche  Hohe- 
punkte  immer  nur  an  den  schmerzlich  bewegten  Stellen,  oder  aber,  noch  be- 
zeichnender,  an  solchen  Stellen,  deren  Worte  lustvoll  genug  sind,  deren  Ver- 
tonung  nichtsdestoweniger  verhalten,  herb  und  sprode  geriet.  Das  trifft  zu  auf 
die  Takte,  die  der  Komponist  mit  »Tranquillo  «  bezeichnet  und  die  er  ebensogut 
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durch  die  Beischrift  »Religioso«  oder  »Misterioso«  hatte  charakterisieren 
konnen.  Zu  den  Worten  »Wie  Freund  sich  reiBt  von  Freundes  Brust«  beginnt 
der  Komponist  diese  »Tranquillo  «-Takte  choralmaBig,  namlich  sowohl  in- 
strumental  wie  vokal  im  strengen  Satz  Note  gegen  Note.  Harmonisch  bekommt 
die  Episode  ihre  Physiognomie  durch  die  regelmaBig  auf  die  Thesis  eintreten- 
den  Dissonanzen:  gleich  zu  Beginn  wird  die  erste  Dissonanz  durch  eine  neue 
Dissonanz  abgelost,  ehe  die  Tonika  —  und  zwar  lediglich  auf  der  Arsis  und  in 
Sextakkordlage  —  voriibergehend  eintritt:  D-dur  (D7)  [Sp]  —  D7  —  T.  For- 
mal  ist  die  »Tranquillo  «-Stelle  bedeutsam  als  AbschluB  des  ersten  der  beiden 
Hauptteile.  Und  dieser  AbschluB  selbst  ist  wieder  vielsagend  genug,  denn  er 
wird  nicht  etwa  durch  die  Tonika,  sondern  durch  die  Dominante  gekront, 
deren  Terz  durch  einen  wehevoll  dissonierenden  Vorhalt  (d'  vor  cis'  im 
A-dur-Klang)  verzogert  wird.  Die  auf  diesen  »SchluB«  folgende  Generalpause 
bringt  ein  Moment  atemlos-angstvoller  Spannung  in  den  musikalischen  Ver- 
lauf ,  fiir  den  auch  sonst  die  Trug-,  Halb-  und  verzogerten  Ganzschliisse  kenn- 
zeichnend  sind:  etwas  Ungelostes,  Unbefreites  und  Unbefriedigtes  krampft 
sich  darin,  und  von  der  Sonne  des  Siidens  fallt  kein  Strahl  darauf. 
Der  zweite  Abschnitt  des  »Hymnus«  wiederholt  den  ersten  in  groBen  Ziigen; 
er  wird  indes  durch  mannigfache  Einzelziige  und  Feinheiten  bereichert.  Die 
zu  dem  erwahnten  Hohepunkt  des  ersten  Abschnitts  korrespondierende  Stelle 
vertont  die  Worte  »Jahrtausende  zu  denken  und  zu  leben«,  und  eben  das 
»Leben«  erfahrt  seine  harmonische  Ausdeutung  durch  jenen  verminderten 
Septakkord  von  h-moll!  Zu  den  Worten  »Wirf  deinen  Inhalt  voll  hinein«, 
die,  innigster  Lebensbejahung  geweiht,  von  Kraft  und  Fiille  strotzen, 
erklingt  eine  Melodie  von  wesentlich  fallender  Tendenz  (von  fis"  bis  fis')  und 
obendrein  qualen  sich  Sopran,  Alt,  BaB  und  mit  ihnen  die  wichtigsten  Or- 
chesterstimmen  in  schmerzlicher  Chromatik.  Am  Ende  aber  der  ganzen  Kom- 
position  ist  es  abermals  eine  trube  und  herbe  Gefiihlsfarbung,  die  fiir  die 
musikalische  Eingebung  bestimmend  wird.  Gleichsam  die  Inkarnation,  die 
Personifizierung  desSchmerzes  bemachtigt  sich  des  Steuerruders  des  »Schiffes«, 
um  es  von  den  »griechischen«,  den  »gltickseligen  Inseln«  wegzuwenden  — 
hinauf  in  den  starren,  grauen,  nebelverhangenen  Norden.  »Wohlan!«  trium- 
phiert  Nietzsche,  »noch  hast  du  deine  Pein! «  Aber  der  Triumph  ist  gedampft, 
es  lebt  und  webt  in  ihm  etwas  von  der  deutschen  Seele,  »die  zugleich  jung  und 
veraltet,  iibermiirbe  und  iiberreich  noch  anZukunft  ist «.  Grave — tranquillo  — 
largo  —  klingt  dieser  merkwiirdige  »Hymnus  an  das  Leben«  aus.  Von  reinster 
Inspiration  eines  echten  Kiinstlergemiites  und  zugleich  herbster  herbstlicher 
Schonheit  ist  die  rein  instrumentale  Stelle,  die  sich  zwischen  die  Wieder- 
holungen  des  soeben  zitierten  Verses  von  der  »Pein«  einschiebt.  Hier  enthiillt 
sich  die  Seele  des  Kiinstlers  und  Musikers  Friedrich  Nietzsche.  Das  Horn 
imitiert  die  Melodie  »deine  Pein«,  die  Fagotte  setzen  dissonant  im  nachsten 
Viertel  ein,  und  die  Klarinette  singt  pianissimo  ein  schmerzliches  Lied  daruber 
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hin.  Die  kontrapunktische  Verflechtung  der  Stimmen  ist  von  einer  Natiirlich- 
keit  und  Unmittelbarkeit,  wie  sie  nur  dem  Borne  einer  kristallhellen  Musi- 
kalitat  zu  entquellen  pflegen. 

Der  »Hymnus  an  das  Leben«  ist  in  zwei  Punkten  nicht  stichhaltig:  er  ist 
erstens  kein  Hymnus,  und  zweitens  steht  er  dem  Leben  insofern  nicht  nahe, 
als  in  ihm  wohl  eine  schmerzliche  Sehnsucht  nach  dem  Leben,  nach  dem 
Siiden  und  nach  Sonne  vibriert,  nirnmermehr  aber  das  Leben  selbst.  Von  Peter 
Gast  wissen  wir,  wie  die  Komposition  auf  »Siidlander«,  auf  Italiener  selbst, 
wirkte.  1887  spielte  Gast  zwei  Italienern  den  »Hymnus«  vor.  Er  lieB  lediglich 
die  Musik  auf  sie  wirken  und  verriet  ihnen  nichts  vom  Texte.  Als  er  geendet 
hatte,  rief  der  eine  Zuh6rer  enthusiastisch  aus:  »Das  ist  die  wahre  Kirchen- 
musikl«  Als  Gast  ihn  darauihin  eines  Besseren  belehrte,  meinte  er,  »das 
hatte  er  allerdings  nicht  gedacht  —  ihm  hatte  der  Kalvarienberg  mit  seinen 
sieben  Leidensstationen  vorgeschwebt«!  Wer  sich  ernstlich  um  die  Erkennt- 
nis  von  Nietzsches  Wesen  und  seinem  Verhaltnis  zu  Richard  Wagner  miiht, 
kann  sich  der  Tragik  der  merkwiirdigen  Fiigung  nicht  entziehen,  daB  hier 
der  Uberwinder  des  Christentums,  der  Verachter  des  Wagnerschen  »Parsifal« 
als  eines  vermeintlich  christlichen  Kunstwerkes  dem  Leben  ein  Lied  weiht 
und  daB  das  italienische  Temperament,  in  dessen  Geist  Nietzsche  komponiert 
zu  haben  wahnt,  aus  diesem  Liede  die  Verneinung  des  Lebens,  die  Symboli- 
sierung  der  Askese,  die  Versinnlichung  der  Leidensstationen  des  Kalvarien- 
berges  heraushort.  Diese  Tragik  wird  dadurch  gewiB  nicht  abgeschwacht, 
daB  wir  dem  italienischen  Urteil  beipAichten  miissen.  Die  einzig  mogliche 
Folgerung  aus  unserer  Erkenntnis  vom  Wesen  dieses  seltsamen  »Hymnus« 
ist  —  mit  Beziehung  auf  Nietzsches  Verhaltnis  zu  Wagner  —  die,  daB  Nietzsche 
den  Bayreuther  Meister  im  selben  MaBe  floh  und  verurteilte,  als  er  in  ihm 
Seiten  seines  eigenen  Wesens  instinktiv  wahrnahm,  die  zu  bekampfen  er  sich 
damonisch  gedrungen  fuhlte,  seit  er  seinen  Kampf  gegen  seine  Zeit  auf- 
genommen  hatte. 

Besonders  kraB  ist  der  Umstand,  daB  Nietzsche  sich  in  diesem  »Hymnus« 
wagnerischer  —  ich  meine:  deutscher  —  gibt  als  Richard  Wagner  selbst. 
In  dieser  Komposition  sind  die  vom  spaten  Nietzsche  angefeindeten  Eigen- 
heiten  Wagners  in  einem  Grade  konzentriert,  wie  nirgendwo  in  einem  Wag- 
nerschen  Werke  gleichen  Umfangs.  Insofern  etwa  ein  Johannes  Brahms  ein  ge- 
maB  der  NietzscheschenTerminologie  »deutscherer«,d.h.»nordischerer«  Kom- 
ponist  ist  als  Wagner,  konnte  man  den  musikalischen  Charakter  des  Hymnus 
eher  als  Brahmsisch  denn  als  Wagnerisch  bezeichnen.  Wenn  Wagner  einen 
ahnlichen  Komplex  von  Gefiihlen  und  Gedanken  musikalisch  anfaBte  wie 
Nietzsche  in  seinem  »Hymnus«  es  getan,  so  hiitete  er  sich  achtsam  vor 
solcherlei  mysteriosen  Dingen,  von  denen  der  Gesang  an  das  Leben  wimmelt. 
Ich  denke  etwa  an  den  »Wach  auf!«-Chor  aus  den  »Meistersingern«,  in  dem 
die  Begriffe  »Tag«  und  »Morgenr6te«  eine  ahnliche  Bedeutung  haben,  wie  sie 
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in  Nietzsches  »Hymnus«  dem  durch  das  Wort  »Leben«  angedeuteten  Vor- 
stellungskreise  zukommen.  » Wach  auf !  es  nahet  gen  dem  Tag  .  .  .  Die  Nacht 
neigt  sich  zum  Okzident,  der  Tag  geht  auf  von  Orient,  die  rotbriinstige 
Morgenrdt'  her  durch  die  triiben  Wolken  geht.«  Bei  der  Vertonung  dieser 
Verse  fand  ein  Richard  Wagner  den  rechten  hymnischen  und  zugleich  volks- 
tiimlichen  Ton,  freilich  einen  unitalienischen,  aber  auch  —  einen  »undeut- 
schen«  Ton,  wenigstens  in  der  von  Nietzsche  gepragten  Bedeutung.  Die  Me- 
lodie  ist  in  ihrer  ganzen  Weite  und  die  Harmonie  in  ihrer  vollen  Tiefe  durch- 
weg  positiv  gefiihlsbetont,  sie  holt  sich  Linie,  sie  holt  sich  Farbe  aus  den 
angefuhrten  Stimmungskreisen  (des  »Tages«  und  der  »Morgenr6te«).  Wahrend 
Nietzsche  auch  die  treudigen  und  hellen  Affekte,  denen  die  Dichterin  in  ihren 
Versen  Ausdruck  leiht,  dunkel  und  triibe  tont,  verfahrt  Wagner  gerade  um- 
gekehrt,  indem  er  auch  die  sich  zum  Okzident  neigende  Nacht  und  die  triiben 
Wolken  in  Licht  und  Glanz  taucht,  mit  »mittella.ndischer  Himmelshelle  «  um- 
webt.  Freilich  ist  iiber  alledem  nicht  zu  vergessen,  daB  die  »schwerfallige 
Gewandung«,  das  »Feierliche«  und  »eine  gewisse  Plumpheit«,  wovon  Nietzsche 
mit  bezug  auf  das  »Meistersinger«-Vorspiel  spricht,  auch  diesem  »Wach  auf ! «- 
Chor  eignen.  Hierin  ist  er  spezifisch  Wagnerisch,  ohne  deshalb  aber  auch 
nur  an  einer  einzigen  Stelle  dem  positiven  Gefuhlston,  dem  hymnisch-volks- 
tiimlichen  Charakter  abzusagen. 

Wie  eine  Ironie  des  Schicksals  mutet  es  einen  an,  daB  Wagners  »Wach  auf ! «- 
Chor  dem  Ideal  der  Nietzscheschen  »Musik  des  Siidens«  ganz  bedeutend  naher 
geriickt  ist  als  Nietzsches  eigener  »Hymnus  an  das  Leben«.  Es  diirfte  jedoch 
zweckdienlich  sein,  sich  einmal  klar  zu  machen,  daB  jener  Begriff  einer 
musikalischen  »Sonnenfiille  und  Sonnenverklarung«  nicht  etwa  ein  reines 
Gedankending,  eine  Luftspiegelung,  eine  Fata  Morgana  ist,  sondern  etwas 
Wirkliches  und  Verwirklichtes,  ein  Etwas,  von  dem  Richard  Wagner  und 
Friedrich  Nietzsche  wohl  verschieden  weit  innerlich  entfernt  sind,  dem  sie 
aber  jedenfalls  beide  ihrer  Natur  nach  fremd  und  art-verschieden  gegeniiber- 
stehen.  Als  Reprasentant  dieser  Art-Verschiedenheit  steht  den  beiden  deut- 
schen,  nordischen  Geistern  Wagner  und  Nietzsche  beispielsweise  ein  Giuseppe 
Verdi  gegeniiber,  wie  er  sich  uns  an  zahlreichen  Stellen  namentlich  seiner 
spateren  Werke  offenbart.  Verdi  schuf  einen  typisch  »siidlandischen«  Gesang, 
wie  Nietzsche  ihn  meint,  ersehnt  und  in  seinem  »Hymnus«  vergeblich  zu 
verwirklichen  sucht,  in  seiner  1887  herausgekommenen  Oper  »Othello«.  Ich 
fiihre  beispielsweise  den  Chor  an,  den  die  Frauen,  Kinder  und  Seeleute  singen, 
als  sie  in  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aktes  die  vergotterte  Desdemona  mit 
Blumen  beschenken  und  ihr  zujubeln: 

»Deiner  strahlengebenden  Augen  sanftes  Spriihen 
LaBt  mit  dem  belebenden  Blick  die  Blumen  bliihen. 
Schonheit  will  uns  laben. 
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Ihrem  Hochaltare  bringen  unsere  Gaben 
Wir  beseligt  dar.« 

E-dur  und  A-dur  sind  die  sonnigen  Tonarten,  in  welche  diese  von  Schonheit 
und  Reinheit  singenden  und  sagenden  Verse  getaucht  werden.  Und  das  E-dur 
des  ersten  Teils  ist  von  einer  wolkenlos  ungetriibten,  wirklich  »blauenden« 
Reinheit  und  einer  »mittellandischen  Himmelshelle «.  Die  Kombinierung  der 
Rhythmen  in  gleichrnaBig  sich  ablosenden  Vierteln,  gleichmaBigen  Achteln 
und  gleichmaBigen  Sechzehnteln  verstarkt  diesen  Eindruck  auBerordentlich. 
Es  gibt  in  dem  ganzen  Stiick  keine  Triibung,  keinen  harmonischen  Schatten, 
keine  synkopische  Komplizierung.  Das  ist  italienisch,  das  ist  dieErfiillung  von 
Nietzsches  Sehnsucht,  um  deretwillen  er  Richard  Wagner  entsagte  und  seiner 
eigenen  Natur  Abbruch  zu  tun  bereit  war. 

Nietzsches  musikalische  Geistesrichtung  dokumentiert  sich  nun  nicht  etwa 
bloB  in  jenem  einen  »Hymnus«,  sondern  in  ganz  gleicher  Art  und  ahnlichem 
Grade  auch  in  seinen  friiheren,  ja  in  seinen  friihesten  Kompositionen.  Schon 
als  Achtzehnjahriger  schrieb  er  Klavierlieder,  die  die  Klaue  des  Lowen 
erkennen  lassen.*)  Das  ist  wichtig.  Nietzsche  hat  sich  nicht  in  dem  MaBe 
zu  Richard  Wagner  hin-  und  alsdann  wieder  von  ihm  fortentwickelt,  wie 
oberAachliche  Beurteiler  leicht  anzunehmen  geneigt  sind.  Vor  dem  kritischen 
Jahre  1876  stand  er  ihm  wesentlich  skeptischer  gegeniiber,  als  die  populare 
Meinung  es  wahr  haben  will;  nach  dem  entscheidenden  Jahre  aber  fuhlte  er 
sich  ihm  innerlich  viel  mehr  verschrieben,  als  gewisse  seiner  AuBerungen, 
insofern  wir  sie  allzu  wortlich  nehmen,  uns  glauben  lassen.  Was  Nietzsche 
uns  nun  als  philosophischer,  stark  kampferisch  eingestellter  Schriftsteller 
iibermacht  hat,  wird  in  vielen  und  wichtigen  Partien  durch  sein  musikalisches 
Erbe  erganzt,  dessen  psychologische  Bedeutung  man  —  ganz  abgesehen  von 
seinem  musikalischen  Wert  —  nicht  unterscha.tzen  sollte.  Die  Deutung  des 
Musikers  ist  vielfach  ganz  bedeutend  einfacher  als  die  des  Denkers,  aber  sie 
lehrt  einen  zugleich  den  Denker  und  seine  Stellung  zu  Wagner  und  seinem 
Werk  verstehen.  DaB  die  geistige  Physiognomie  jener  friihen  Lieder  mit  der 
Geistigkeit  des  »Hymnus«  vefwandt,  also  auch  einerseits  unwagnerisch,  an- 
dererseits  unsiidlandisch,  d.  h.  ganz  typisch  nordisch  ist,  laBt  uns  erkennen,  wie 
fest  Nietzsche  an  des  Nordens  Gestade  gebannt  war;  laBt  uns  ahnen,  wie  friih 
dieSehnsucht  nach  demSiiden  in  seinem  InnernRaum  gewonnen  haben  mag. 
Schon  die  Auswahl  der  Liedertexte  ist  vielsagend.  Riickert:  »Aus  der  Jugend- 
zeit  klingt  ein  Lied  mir  immerdar:  o.wie  liegt  so  weit,  was  mein  einst  war! 
Keine  Schwalbe  bringt  dir  zuriick,  wonach  du  weinst  .  .  .«  Chamisso:  »Auf 
hohen  Burgeszinnen  der  alte  Konig  stand  und  iiberschaute  diister  das  diister 

*)  Neuerdings  hat  Georg  Gdhler  im  Auftrage  des  Nietzsche-Archivs  zu  Weimar  sieben  dieser  Lieder  bei 
Fr.  Kistner  &  C  F.  W.  Siegel  in  Leipzig  herausgegeben.  Diese  Veroffentlichung  macht  es  unndtig,  meine 
Ausriihrungen  durch  ausgedehnte  Notenbeispiele  zu  illustrieren.  Ich  beziehe  mich  ausschlieBlich  auf 
publizierte  Lieder. 
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umwolkte  Land  .  .  .«  Pet6fi:  »Stehe  sinnend  hier  am  Bache  bei  den  stillen 
Trauerweiden,  passend  ist  fiir  mich  die  Statte,  der  ich  voll  von  Leiden  .  .  .« 
»Du  warst  ja  meine  einz'ge  Blume,  verwelkt  bist  du,  kahl  ist  mein  Leben  .  .  .« 
»Ich  muB  dem  Frost  erliegen  .  .  .«  »Ich  mochte  lassen  diese  glanzumspielte 
Welt  .  .  .  und  mochte  fortziehn  von  den  Menschen  weit  in  eine  wilde  schone 
Waldeinsamkeit  .  .  .«  Und  einmal  nimmt  der  Dichter  Nietzsche  selbst  das 
Wort:  »0  niemand  weiB  von  allen,  daB  ich  so  traurig  bin  .  .  .  Mir  schauert 
eigner  Weise  .  .  .  Mag  nicht  den  Nebel  sehn.  Lauert  der  Tod  darin  ? «  GewiB, 
dies  sagte  und  sang  der  ganz  junge  Nietzsche.  Aber  es  hieBe  ihm  wenig  gerecht 
werden,  wenn  man  in  den  Worten  dieser  Lieder  und  —  in  ihren  Tonen 
lediglich  die  tranenselige  Sentimentalitat  einer  produktiven  Pubertat  erkennen 
wollte.  Fur  denjenigen,  dem  Nietzsches  Kampf-  und  Siegerschriften  eine 
Saite  im  eigenen  Innern  klingen  lieBen,  kann  kein  Zweifel  obwalten,  daB  schon 
der  junge  Nietzsche  das  Verhangnis  des  Nebels,  des  Nordens,  der  ihn  umspann 
und  dem  er  nicht  zu  entrinnen  vermochte,  vollkommen  durchschaute. 
Nietzsches  Vertonung  der  Riickertschen  Verse  ist  ebenso  wie  die  vielgesungene 
Melodie  Robert  Radeckes  auf  Wahrung  des  Volksliedhaften  bedacht,  und 
dennoch  unterscheidet  sie  sich  himmelweit  von  dem  weichlichen  Liedertafel- 
ton,  den  Radecke  anschlagt.  Nietzsche  ist  es  ernst  mit  seiner  Klage  um  ein 
verlorenes  (oder  nie  errungenes)  Ideal.  Beide  Komponisten  wahlen  die  gleiche 
(dreiteilige)  Taktart,  und  rhythmisch  sind  die  Lieder  ahnlich  angelegt.  In 
charakteristischen  Einzelzugen  offenbart  sich  jedoch  Nietzsches  fast  tragisch 
gestimmter  Ernst:  so  muB  es  den  auflauschenden  Horer  aufs  tiefste  beriihren, 
wenn  der  zweite  Vers  (»0  wie  liegt  so  weit«)  zwar  melodisch  identisch  mit  dem 
ersten  (»Aus  der  Jugendzeit«)  beginnt,  aber  statt  einer  Dur-  eine  moll-Har- 
monisierung  eriahrt,  und  wenn  alsdann  die  Worte  »Was  die  Schwalbe  sang« 
abermals  einen  neuen  harmonischen  Farbton  zur  gleichen  Melodie  bekommen. 
Uberhaupt  ist  es  die  Harmonik,  welche  die  Ratsel  dieses  Liedes  lost:  wer 
verstiinde  nicht  den  tieferen  Sinn  des  musikalischen  Geschehens,  wenn  die 
Worte  »Als  ich  wiederkam,  war  alles  leer«  nach  der  Paralleltonart  der  doppel- 
ten  Dominante  hinsteuern  und  in  dem  Augenblick,  da  die  Melodie  piano- 
pianissimo  die  Prim  der  Tonika  von  dis-moll  (in  E-dur)  zu  erreichen  scheint, 
die  Sexte  h  in  den  dis-moll-Akkord  hineinschrillt,  um  so  die  Ausbiegung  zur 
Dominante  der  Paralleltonart  der  doppelten  Dominante  (Ais-dur-Klang)  in 
die  Wege  zu  leiten.  Was  hier  mit  vielen  Worten  beschrieben  wurde,  ergibt  sich 
innerhalb  des  Liedes  durchaus  natiirlich,  laBt  einen  aber  spontan  empfinden, 
was  schon  dem  achtzehnja.hrigen  Nietzsche  die  Worte  bedeuteten:  »war  alles 
leer  . . . «  Diese  Empnndung  wird  durch  die  rhythmische  und  auch  die  metrische 
(an  der  Stelle  ergibt  sich  ein  unvolkstiimlicher  Dreitakter)  Ausstattung  jener 
Textstelle  bis  in  die  letzten  Folgerungen  hinein  bestarkt. 
Wer  Nietzsches  Musikalitat  und  damit  einen  sehr  wichtigen  Teil  seiner  Men- 
talitat  iiberhaupt  kennen  lernen  und  verstehen  will,  durchforsche  diese  Lieder. 
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Ahnlich  wie  im  Hymnus,  ist  alle  Freude,  ist  alles  Gliick  mit  leichtem  Reif 
bedeckt:  die  Emprindung  der  »stillen«  und  »milden«  »Friihlingsseligkeit« 
gebiert  zum  Beispiel  in  dem  Liede  »Wie  sich  Rebenranken  schwingen«  (nach 
Hoffmann  von  Fallersleben)  eine  sich  im  cis-moll-Klang  von  der  moll-Prim 
gis'  zur  moll-Prim  klein-gis  pianissimo  hinabsenkende,  also  auBerordent- 
lich  melancholisch  wirkende  Melodie.  Das  balladenhafte  »Ungewitter« 
(nach  Chamisso)  ist  ein  echtes  Nachtstiick,  in  dem  auch  nicht  ein  einziger 
lichter  Takt  vorkommt;  die  zahllosen  Parallelfiihrungen  des  Basses  mit  der 
Singstimme  erzeugen  eine  monotone  Grundiarbe  und  ein  hohles  Heulen 
des  Klanges;  groteske  Quintparallelen  im  Klavierpart  ziehen  gleichsam 
hohnische  Grimassen;  diese  Yorhalte  (ich  notiere  sie  rein  schematisch) 
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wirken  so  schneidend  und  bizarr,  weil  sie  meist  ganz  frei  eintreten  und  der 
verzogerte  Ton  gleichzeitig  mit  dem  Vorhalt  in  zwei  anderen  Stimmen  er- 
klingt,  wahrend  der  Vorhalt  sich  sowohl  mit  seiner  Ober-  wie  mit  seiner 
Untersekunde  reibt.  Wie  Eiseskalte  schauert  es  einem  aus  diesen  auBerst 
harten  und  schroffen  Dissonahzen  entgegen.  Und  nicht  zu  iiberhoren  sind  in 
den  meisten  dieser  Lieder  die  Schliisse.  Nur  noch  ein  Wort  iiber  sie.  Sie  sind 
das  Unitalienischste,  was  im  siebenten  Jahrzehnt  des  vorigen  Jahrhunderts 
komponiert  worden  ist.  Sie  sind  gewissermaBen  das  klassische  Beispiel 
fiir  das  Phanomen,  von  dem  Nietzsche  spricht,  das  eine  Liicke  zwischen 
Ursache  und  Wirkung  aufspringen  macht.  Das  d-moll-»Ungewitter  «  verirrt 
sich  letzten  Endes  —  fortissimo,  synkopisch  —  nach  f-moll.  Doch  das  ist 
noch  nicht  das  Entscheidende.  Einen  Schliissel  zu  Nietzsches  innerster  Natur 
hat  in  der  Hand,  wer  den  Ausklang  des  Liedes  »Verwelkt«  (nach  Pet6fi)  in 
seiner  Wesenhaftigkeit  erfaBt.  Die  Logik  der  harmonischen  Entwicklung 
weist  dieses  Lied  nach  e-moll.  Auch  »die  strahlende  Sonne«  laBt  nicht  etwa 
ein  Dur  aufleuchten.  Der  einzige  E-dur-Klang,  den  der  Vers  »Du  warst  die 
Warme  meines  Blutes «  pianissimo  e  dolcissimo  gedeihen  laBt,  uerwelkt  unter 
der  rauhen  Faust  des  die  voriibergehende  Lichtheit  mittels  des  plotzlich  hinein- 
geworfenen  Orgelpunktes  A  zerstorenden  Tondichters,  und  die  Erschiitterung 
tst  so  groB,  daB  die  Melodie  wie  ein  irr  Aatternder  Falter  von  dis"  zum  c' 
hinabtaumelt,  ohne  irgend  einen  harmonischen  Halt  zu  nnden:  das  Stiick 
bricht  mit  dem  a-moll-Akkord  ab,  der  dadurch  eine  merkwiirdig  fahle  Far- 
bung  gewinnt,  daB  seine  Prim  (der  Ton  e)  durch  den  Vorhalt  5  f  verzogert  wird. 
Nietzsche  fiillt  den  allerletztenTakt  bezeichnenderweise  durch  eine  mit  Fermate 
versehene  Generalpause  aus.  Mit  dominantischer  Frage  aber  beschlieBt  er  die 
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Lieder  »Unendlich«  und  »Wie  sich  Rebenranken  schwingen«:  t>unendlich  ist 
in  mir  die  Liebe ! «  Unendlich  ist  in  ihm  die  Sehnsucht ;  unendlich  und  un- 
stillbar  —  daher  die  Unbefriedigtheit  dieser  Schliisse.  Nichts  von  Selbstherr- 
lichkeit,  nichts  von  Glauben  an  sich  ist  in  ihnen;  nur  eine  groBe,  fragende 
Sehnsucht  webt  darin. 

Wagner  macht  so  etwas  ganz  anders.  GewiB  nicht  »siidla.ndisch«,  aber 
ruhevoller  und  unsehnsiichtiger  .  .  .  Es  ergeben  sich  einfachste  Vergleichs- 
moglichkeiten  zwischen  ihm  und  Nietzsche,  denn  wir  haben  ja  auch  von  ihm 
Lieder.  Seine  Kompositionen  der  fiinf  Gedichte  Mathilde  Wesendonks  kaden- 
zieren  am  Ende  samt  und  sonders  mit  aller  ausfiihrlichen  Griindlichkeit.  Und 
alle  finden  in  die  herrschende  Tonart  zuriick,  mogen  sie  sie  zuvor  noch  so 
leichtherzig  verleugnet  haben.  Eine  andere  Geistigkeit  enthiillt  sich  unserem 
inneren  Gesicht.  Ihr  ergab  sich  der  junge  Nietzsche  leidenschaftlich,  um  als- 
dann  nur  zu  bald  zu  erfahren,  daB  seine  Sehnsucht  weit  hinausreichte  iiber 
Wagner,  hinaus  in  blaue  Fernen  des  Siidens,  zu  denen  der  Sch6pfer  des 
»Parsifal«  ihn  freilich  nie  und  nimmer  zu  geleiten  vermochte. 


K(5PFE  im  profil 

VIII*) 

XAVER  SCHARWENKA  —  FERDINAND  LOWE  —  ROBERT  VOLKNER 

XAVER  SCHARWENKA 

f  8.  DEZEMBER  1924 
VON 

HUGO  LEICHTENTRITT  - BERLIN 

Schneller,  als  auch  die  ihm  Nahestehenden  geglaubt  haben,  ist  Xaver 
Scharwenka  aus  dem  Leben  geschieden,  das  er  liebte  und  das  ihn  auch 
geliebt  hatte.  Bis  in  die  letzten  Tage  seines  Lebens  war  der  fast  Fiinfund- 
siebenzigjahrige  von  einer  seltenen  Riistigkeit  des  Geistes  und  des  Korpers. 
Noch  im  Sommer  1924  durfte  er  die  Miihen  einer  Reise  nach  Amerika  wagen, 
die  ihn  in  den  beriichtigt  heiBen  Sommer  von  Chicago  zu  anstrengender 
Lehrtatigkeit  fiihrte.  Frisch  und  irohgemut  kehrte  er  im  Friihherbst  wieder 
nach  Berlin  zuriick,  mit  gewohntem  FleiB  seine  tagliche  Arbeit  als  Lehrer, 
Spieler,  Komponist  und  Bearbeiter  verrichtend,  bis  eine  plotzlich  auftretende 
Blinddarmentziindung  ihn  aufs  Krankenlager  warf,  das  er  nicht  mehr  ver- 
lassen  sollte.  Komplikationen  nach  der  unvermeidlich  gewordenen  Operation 
machten  seinem  Leben  ein  unerwartet  schnelles  Ende. 


•)  K6pfe  im  Profil  s.  a.  Heft  XVI/4,  5,  7,  8,  11;  XVII/i,  2. 
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Dies  Leben  war  von  einem  ungewohnlichen  Reichtum  gewesen.  Einige  fiinfzig 
Jahre  hindurch,  von  seinem  zwanzigsten  Jahre  an,  stand  Xaver  Scharwenka 
im  Lichte  der  Offentlichkeit.  Aus  seiner  Heimat  in  Samter,  einem  kleinen 
Stadtchen  im  Posenschen,  war  der  Knabe  aufs  Gymnasium  in  die  Provinzial- 
hauptstadt  Posen  gekommen.  Schon  stand  die  Musik  im  Mittelpunkt  seines 
Lebens.  EinigermaBen  vorgebildet  kam  der  Jiingling  nach  Berlin,  in  die 
Schule  Theodor  Kullaks.  Ein  rascher,  glanzvoller  Aufstieg  folgte.  Schon  als 
Funfundzwanzigjahriger  ist  er  ein  beriihmter  Virtuose.  Wahrend  der  nachsten 
Jahrzehnte  wird  Scharwenka  in  allen  Landern  Europas  als  Klavierspieler 
und  auch  als  Komponist  gefeiert,  wie  nur  wenige  seiner  Zeitgenossen.  Gleich- 
zeitig  beginnt  auch  schon  der  Weltruf  Scharwenkas  als  Lehrer.  Dieser  Ruf 
begleitet  ihn  bis  in  die  letzten  Tage  seines  Lebens,  fast  sechzig  Jahre  hindurch. 
Er  ist  das  Dauernde  in  Scharwenkas  Erscheinung,  ist  noch  stark  zu  einer 
Zeit,  als  der  Komponist  und  der  Pianist  sich  schon  zur  wohlverdienten  Ruhe 
zuriickgezogen  hatte.  Ungezahlte  Tausende  von  Schiilern  sind  in  diesem 
langen  Zeitraum  zu  Scharwenka  gekommen,  aus  allen  Landern  der  Welt, 
bis  aus  Australien,  Siidafrika,  Agypten,  Siidamerika,  dem  Orient.  Ich  wiiBte 
keinen  Lebenden  zu  nennen,  der  sich  in  dieser  Hinsicht  mit  Xaver  Scharwenka 
auch  nur  entfernt  vergleichen  konnte,  und  es  diirfte  auch  schwer  fallen,  aus 
der  Vergangenheit  ihm  einen  Rivalen  entgegenzustellen.  Besonders  Nord- 
amerika  war  bis  zuletzt  der  feste,  selbst  in  den  Kriegsjahren  nicht  zusammen- 
brechende  Pfeiler  seines  padagogischen  Ruhmes.  Achtundzwanzigmal  hat 
Scharwenka  den  Atlantischen  Ozean  gekreuzt,  jedesmal  jenseits  so  auf- 
genommen,  wie  es  einem  Meister  seines  Ranges  gebiihrte.  Die  Reihe  dieser 
amerikanischen  Triumphreisen  begann  1891.  Zehn  Jahre  hatte  er  damals 
schon  in  Berlin  als  Leiter  des  von  ihm  begriindeten  Scharwenka-Konser- 
vatoriums  hochst  erfolgreich  gewirkt.  Amerika  rief  ihn  als  Trager  euro- 
paischer  Musikkultur  an  die  Spitze  einer  eigens  fiir  ihn  begriindeten  Musik- 
schule  nach  Neuyork.  Kaum  minder  stark  waren  damals  seine  Erfolge  als 
Pianist.  Als  ganz  junger  Mensch  wohnte  ich  seinem  ersten  Auftreten  in 
Boston  bei,  als  er,  von  Nikisch  mit  dem  beruhmten  Boston  Symphony  Or- 
chestra  begleitet,  sein  b-moll-Konzert  spielte.  Diese  erste  Bekanntschaft  mit 
Scharwenka  rechne  ich  zu  den  starksten  Eindriicken  meiner  jungen  Jahre. 
Seinen  Erfolg  in  Amerika  kann  man  verstehen,  wenn  man  in  jenen  Jahren 
ihm  nahe  kam.  Es  war  nicht  nur  die  gro6ziigige  Virtuositat,  der  Glanz  und 
das  Feuer  seines  Spiels,  die  sein  Publikum  allerorten  hinrissen.  Auch  Erschei- 
nung  und  personliches  Wesen  —  fiir  Amerika  immer  viel  mehr  ausschlag- 
gebend  als  fiir  Europa  —  warben  unwiderstehlich  fiir  ihn.  Kavalier  vom 
Scheitel  bis  zur  Sohle,  ein  Urbild  mannlicher  Schonheit  slawischen  Typs, 
knickte  er  Herzen  mit  Leichtigkeit,  bezauberte  er  durch  den  Frohsinn,  die 
Liebenswiirdigkeit  und  die  Vornehmheit  seines  Wesens,  seine  auBerordent- 
lichen  geselligen  Talente,  seinen  geistvollen  Witz. 
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Als  Kiinstler  wurzelte  Xaver  Scharwenka  durchaus  in  der  Romantik  eines 
Schumann,  Chopin,  Liszt.  Von  seiner  polnischen  Herkunft  hatte  er  als  Erbteil 
die  slawische  Musizierfreudigkeit,  den  rhythmischen  Elan,  die  leichte  an- 
sprechende  und  melodische  Ernndung  mitbekommen.  Dieser  natiirliche 
Fundus  kommt  schon  in  den  iriihesten  Kompositionen  des  Zwanzigjahrigen 
zur  Geltung  und  befahigt  ihn  zu  leichten  Siegen.  Als  Jiingling  schrieb 
er  in  guter  Stunde  jenen  weltberiihmten  »Polnischen  Tanz«,  der  ihm  damals 
ein  Honorar  von  zwanzig  Mark  eintrug,  den  Nachdruckern  in  Amerika 
Hunderttausende  von  Dollars  Gewinn  abwarf.  Dieser  »Polnische  Tanz«  diirfte, 
was  Verbreitung  iiber  die  ganze  Welt  betrifft,  vielleicht  das  erfolgreichste 
Stiick  Musik  seiner  Zeit  gewesen  sein  und  rangiert  noch  vor  Sindings  »Friih- 
lingsrauschen«  und  vielen  Griegschen  Lieblingsstiicken.  Gegen  90  Opera  sind 
von  ihm  gedruckt,  darunter  eine  Menge  Werke  in  groBen  Dimensionen,  viel 
Kammermusik,  viel  Klaviermusik,  Sinfonisches,  Dramatisches,  Werke  serio- 
sesten  Strebens.  An  die  Spitze  wird  man  wohl  die  vier  Klavierkonzerte  zu 
stellen  haben,  die  man  in  der  Geschichte  der  Klaviermusik  immer  mit  Ehren 
nennen  wird.  Zumal  das  erste  Konzert  in  b-moll,  op.  32,  zeigt  Scharwenkas 
Vorziige  im  hellsten  Licht.  Stilistisch  nehmen  diese  Werke  eine  Mittelstellung 
ein  zwischen  Liszt  und  Brahms.  Von  beiden,  denen  er  auch  personlich  nahe- 
stand,  hat  Scharwenka  viel  gelernt.  Von  alteren  haben  Chopin,  Schumann 
und  noch  weiter  zuriick  Beethoven  Wesen  und  Farbe  seines  Musizierens  maB- 
gebend  bestimmt.  Formvollendet  ist  seine  Musik  immer,  gewinnender  Klang, 
melodischer  Reiz,  rhythmischer  Schwung  sind  ihr  eigen;  der  Widerschein 
seines  anziehenden  Wesens  gibt  auch  seiner  Musik  Warme  und  personlichen 
Charakter.  Zutn  Umsturz  und  zur  Gewaltsamkeit  im  Gebrauch  der  Mittel 
fiihlte  er  sich  nie  veranlaBt;  im  selbstandigen  Weiterbilden  der  ihm  eingewur- 
zelten  Vorstellungen  vom  Wesen  des  musikalischen  Kunstwerks  sah  er  seinen 
Beruf.  Wenn  man  gegenwartig  von  Xaver  Scharwenkas  Kompositionen  nur 
wenig  hort,  so  liegt  dies  nicht  an  einer  Minderwertigkeit  seiner  Kunst,  sondern 
an  der  furchtbaren  Ungerechtigkeit,  mit  der  die  hochmiitige,  ihre  eigene 
Wichtigkeit  stark  iiberschatzende  radikale  Kunstiibung  und  auch  Kunst- 
kritik  unserer  Zeit  alles  gewaltsam  beiseite  schiebt  und  verkleinert,  was  nicht 
durch  unantastbare  Starke  des  Widerstandes  jedem  Angriff  die  Zahne  weist. 
Xaver  Scharwenka  gehort  zu  jenen  Meistern  zweiten  Ranges,  die  im  Gefolge 
der  ganz  GroBen  die  vordersten  Ehrenplatze  einnehmen.  Wieviel  Wertvolles, 
Liebenswertes  auch  bei  diesen  kleineren  Meistern  zu  rinden  ist,  wird  eine 
weniger  auf  lauten  Streit  eingestellte  Zeit  gerechter  abschatzen  konnen.  Man 
stelle  sich  vor,  in  der  Malerei  lieBe  eine  hohe  Kritik  nur  die  Rubens,  Rem- 
brandt  und  Hals  gelten,  und  ignoriere  die  hollandischen  Kleinmeister  spottend! 
Es  lieBe  sich  aus  Scharwenkas  sehr  betrachtlichem  Schaffen  eine  Auslese 
treffen,  die  Werke  von  durchaus  personlicher  Haltung,  musikalischem  Voll- 
gehalt,  fein  durchgebildeter  Form  und  fantasievollen  Einfallen  umfaBt,  die 
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genug  Werte  auiweist,  um  bei  richtiger  Einstellung  ihren  Platz  auch  auf 
langere  Dauer  zu  behaupten.  Dazu  zahle  ich  z.  B.  auBerden  Klavierkonzerten 
das  Klavierquartett,  die  klavieristisch  sehr  wirksamen  d-moll-Variationen 
und  die  »Romanzero«  betitelten  Klavierstiicke.  Wenn  einmal  in  spateren 
Zeiten  das  19.  Jahrhundert  einer  ahnlichen  leidenschaftslosen,  unparteiischen 
kritischen  Sichtung  wird  unterworfen  werden,  wie  sie  gegenwartig  die  Musik- 
forschung  mit  dem  18.  Jahrhundert  anstellt,  dann  wird  auch  Xaver  Schar- 
wenka  die  zutreffende  Wiirdigung  nnden,  die  ihm  zur  Zeit  versagt  ist. 
Als  Pianist  zahlt  Scharwenka  zu  den  glanzvollsten  Erscheinungen  seiner  Zeit. 
Man  muS  jedoch  schon  in  die  Zeit  vor  1900  sich  zuriickversetzen  konnen,  um 
einen  vollen  Eindruck  seiner  pianistischen  Kunst  zu  gewinnen.  Zeitlich,  wie 
auch  im  Stil  steht  er  zwischen  der  alteren  Lisztschen  Schule  der  Biilow, 
Tausig,  und  der  jiingeren,  die  in  d'Albert,  Reisenauer,  Ansorge  ihre  cha- 
rakteristischen  Vertreter  hat.  An  klavieristischem  Riistzeug  ihnen  allen  ge- 
wachsen,  war  er,  mit  grundmusikalischen  Instinkten  begnadigt,  ein  von  hoher 
Kultur  verfeinerter,  aber  ungebrochener  Musikant.  Unmittelbares  Gefiihl, 
Lebensfreude,  Glanz,  Feuer,  Schwung,  eine  eigentiimliche,  chevalereske  Ele- 
ganz,  mannliche  Kraft  wirkten  sich  in  seinem  Spiel  hinreiBend  aus.  Mit  den 
Weltratseln,  mystischem  Tiefsinn,  entlegenen  seelischen  Problemen  sich  musi- 
kalisch  ausesnanderzusetzen ,  lag  ihm  nicht  und  paBte  auch  nicht  zu  der 
strotzenden  Lebenskraft  seines  Wesens.  So  gab  sein  Spiel  nicht  etwas  absolut 
Erschopiendes,  sondern  einen  Ausschnitt  aus  den  fast  grenzenlosen  Moglich- 
keiten  der  reproduktiven  Kunst.  Dieser  Ausschnitt  war  jedoch  so  hell  be- 
leuchtet,  so  plastisch  gestaltet,  so  lebendig  durchfiihlt,  daB  er  den  Eindruck 
einer  vollen,  eigentiimlichen  Personlichkeit  gab.  Sein  kecker,  draufgange- 
rischer  Wagemut  wurde  nie  brutal,  sein  zartes,  lockendes  Singen  nie  weichlich 
und  haltlos.  Zwischen  diesen  beiden  Extremen  der  Kraft  und  der  Zartheit 
pulsierte  ein  reich  abgestuftes  Gefiihlsleben  in  ihm,  das  er  musikalisch  zu 
unmittelbar  ergreifendem  und  verstandlichem  Ausdruck  zu  bringen  wuBte. 
Als  edlen,  schlichten  und  bescheidenen  Menschen,  allzeit  hilfsbereiten 
Freund,  den  liebenswiirdigsten  Gastgeber,  unermiidlichen  Arbeiter,  seiner 
Verantwortung  sich  bewuBten,  ernsten  Lehrer  und  giitigen  Helfer  und  F6r- 
derer  muB  man  ihn  schlieBlich  preisen.  Zieht  man  die  Summe  seiner  Gaben 
und  Leistungen,  so  darf  man  ihm  nachriihmen,  daB  er  glanzende  Gaben  der 
Natur  zu  voller  harmonischer  Entfaltung  gebracht  hat.  Reicher  Segen  ist  von 
ihm  ausgegangen  in  seinem  langen  und  begnadeten  Leben. 
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FERDINAND  LO¥E 

f  6.  JANUAR  1925 
VON 

RICHARD  SPECHT-WIEN 

J^erdinand  Ldwe  ist  gestorben.  Kurz  vorher  hat  er  aus  Gesundheitsgriinden 
auf  die  Leitung  des  von  ihm  gegriindeten  und  fast  ein  Vierteljahrhundert 
lang  gefiihrten  Wiener  Konzertvereinsorchesters  und  seiner  standigen  Sin- 
foniekonzerte  verzichtet.  Nun  hat  ihn  ein  rascher  und  schmerzloser  Tod 
weggerissen.  So  scheint  ein  Lebenswerk  abgeschlossen,  das  viel  zu  wenig  im 
Licht  lag  und  es  doch  eher  verdient  hatte  als  das  manches  weit  lauter  Ge- 
priesenen. 

Nennt  man  Ferdinand  Lowes  Namen,  so  klingt  sofort  der  Aliquodton  eines 
anderen  auf:  Bruckner.  (Und  umgekehrt.)  Er  war  der  beredteste,  iiberzeug- 
teste  und  iiberzeugendste  Verkiinder  des  gewaltigen  osterreichischen  Sin- 
fonikers;  war  der  unermiidetste  Rufer  im  Bruckner-Streit,  aber  einer,  der 
nicht  durch  aggressive  Geste,  die  seinem  Wesen  fern  lag,  sondern  durch  die 
Tat  seine  Sache  zum  Siege  fiihrte:  unbekiimmert  um  alles  Gezeter,  allen 
Widerstand,  alle  Stumpfheit  brachte  er  ein  Werk  des  Meisters  nach  dem 
anderen  zur  Auffiihrung,  unablassig,  immer  wieder,  jedesmal  neuer  Voll- 
kommenheit  entgegen,  aller  abwehrenden  Gleichgiiltigkeit  zu  Trotz  —  bis 
der  Generation  die  rechten  Ohren  fiir  Anton  Bruckner  und  seinen  Interpreten 
gewachsen  waren.  Aber  diese  Auffiihrungen  waren  auch  danach  geartet,  um 
Liebe  und  Verstehen  zu  wecken,  denn  sie  stromten  Liebe  und  Verstehen  aus. 
Mit  dieser  Musik  war  Lowe  Eins,  er  hatte  sie  im  Blut,  im  Schritt  seines  Wesens, 
war  ihr  wie  keiner  anderen  geheimnisvoll  verhaftet,  empiing  von  ihr  seine 
starksten  Impulse  und  gab  ihr  die  ganze  ruhevolle  Warnte  und  Glaubigkeit 
seiner  ehrfiirchtigen  Natur,  die  Einfachheit,  die  Fiille,  die  Gediegenheit  seiner 
breiten,  gedrungenen  Art,  die  unverschnorkelte  Geradheit  und  die  herzhafte, 
erdhafte  Fr6mmigkeit  seiner  Seele.  Wenn  man  die  Werke  des  Meisters  von 
St.  Florian  in  Lowes  Interpretation  horte,  wurde  kein  Zweifel  mehr  laut,  jeder 
Einwand  verstummte,  man  wuBte  es  vom  ersten  Takt  an:  bei  Bruckner  wohl 
muBt es  so  sein, und  stand  in  seinem  Bann.  BrucknersWerke,  die unter  manchen 
Handen  auseinanderzufallen  und  der  rechten  Geschlossenheit  zu  entbehren 
scheinen,  standen  unter  Lowes  synthetischem  Griff  da  wie  Miinsterbauten: 
kein  Stein  wankte  im  Gestemm,  alles  war  zu  prachtvollem  GleichmaB  geordnet, 
offenbarte  sich  in  seiner  weihevollen  Kraft  und  GroBe,  in  seiner  stromenden 
Andacht,  im  bauernstarken  und  dabei  geisteshohen  Rhythmus  und  der 
osterreichischen  Landschaftsatmosphare  der  gewaltigen  Scherzi,  der  auf- 
getiirmten,  choraldurchbrausten  Macht  der  Finalsatze  als  die  sondersame, 
gewaltig  fromme  und  einsame  Welt  fiir  sich,  die  diese  Musik  bedeutet.  Das 
macht:  Lowe  hat  diese  Musik  wirklich  erlebt;  es  war,  als  tonte  sie  aus  ihm 
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selber,  als  schliige  sein  eigenes  Herz  in  ihr.  Lowe  als  Bruckner-Dirigent:  das 
war  mehr  als  bloBesNachbilden,  war  gleichsam  der  Eindruck  eines  Sch6pfungs- 
akts.  In  der  Interpretation  dieser  Werke  sind  ihm  nur  noch  Nikisch  und 
Schalk  zur  Seite  zu  stellen. 

Aber:  Lowe  hat  schlieBlich  mehr  dirigiert  als  bloB  Bruckner  und  man  hat 
viele,  viele  Abende  von  ihm  erlebt,  an  denen  er  andere  Meister  auffiihrte,  und 
doch  auf  gleicher  Hohe  stand:  die  »Erste«  und  »Vierte«  von  Brahms,  die 
Fiinfte,  aber  auch  die  Zweite  und  Achte  vcn  Beethoven  und  viele  groBe  Werke 
dazu  haben  oft  an  ihm  einen  Nachbildner  voll  Wucht  und  Intensitat,  voll 
natiirlicher  Warmeund  Klarheitgefunden.Nicht  immer;  erwarungleich,  hatte 
seine  unergiebigen,  trockenen  Abende,  und  manchmal  auch  seine  trotzigen: 
wenn  gerade  ein  blendender  Virtuose  des  Taktstccks  geliebte  Sch6pfungen 
zu  bloB  pittoresker,  faszinierend  SuBerlicher  Wiedergabe  brachte,  mochte  es 
wohl  geschehen,  daB  Lowe,  der  echte  Musiker,  der  maBvolle,  allen  Matzchen 
und  aller  Pose  feindliche  Dirigent  das  wahre  Wesen  jener  Werke  zeigen 
wollte  und  dann  vor  lauter  Innerlichkeit  tarblos  und  ubertrieben  verhalten 
wurde;  auch  war  seine  Warme  weniger  die  der  Leidenschaft  als  die  des  Ge- 
miits,  seine  Kultiviertheit  eine  Heirirung  des  elementaren  Impulses  —  so 
kam  es  oft,  daB  gerade  solche  Sch6pfungen,  die  nicht  nur  EmpAndung,  sondern 
auch  Malerei  waren  und  deren  feuriges  Kolorit  keine  Uberschattung  durch 
Reflexion  vertrug,  bei  ihm  nicht  glanzvoll  genug  aufstrahlten.  Das  lag  so 
tief  in  seinem  Wesen,  daB  schlechthin  hier  der  Grund  zu  suchen  ist,  wenn 
Ferdinand  Lowe  nicht  zu  den  zwei,  drei  Dirigenten  von  internationalem  Ruf 
zahlte,  um  die  sich  die  Konzertdirektionen  raufen,  und  wenn  er,  der  immer 
mehr  Erzieher  als  Fiihrer,  mehr  Diener  am  Werk  als  Propagator  des  eigenen 
Ruhms  war,  seine  stetige,  wohltuend  kiinstlerische  und  redliche  Wirksamkeit 
mehr  im  engeren  Kreise  der  Heimat  ausiibte.  Ihm  fehlte  jedes  Talent  zur 
vorteilhaften  Beziehung,  zur  Reklame,  zur  eitlen  F6rderung  seiner  Person; 
er  war  betriibend  unbegabt,  sich  protegieren  zu  lassen,  wuBte  nichts  von  den 
Mitteln  des  Betriebs,  hatte  immer  noch  den  Kinderglauben  an  den  schlieBlichen 
Sieg  der  Sache  und  der  Leistung,  wuBte  sich  nicht  anders  erkenntlich  zu  zeigen 
als  mit  dem  einzigen,  wofiir  er  sich  eingesetzt  fiihlte:  gut  Musik  zu  machen. 
Kommt  dazu,  daB  seine  auBere  Erscheinung  nichts  von  der  wilden  genialischen 
Zerrauftheit  oder  von  der  mondanen  Eleganz  mancher  beriihmten  Kollegen 
hatte,  ja  sogar  nicht  viel  vom  Hofrat  (der  er  war) ;  er  vermochte  weder  durch 
eine  geschmeidige  Riickenlinie,  noch  durch  Koketterien  der  gepAegten  Hande, 
noch  durch  die  Kiinste  seines  Schneiders  zu  wirken;  schon  deshalb,  weil  er  gar 
nichtanderleidachteundlieber  der  Macht  der  Musik  vertraut  hat.  Seine  mittel- 
groBe,  geraumige  Korperlichkeit,  sein  massiver  Rumpf,  der  groBe  Schadel  mit 
der  hohen,  weit  zuriickfliegenden  Stirn,  dem  sparlichen  melierten  Haar,  der 
knolligen  Nase,  dem  feinen  Mund  und  den  kindlich  vertrauensvollen  Augen 
unter  den  Brillenglasern,  seine  Aeischigen  Hande,  seine  wiegenden,  breiten, 
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weichen  Bewegungen,  die  sich  nur  sehr  selten  strafften  und  den  Taktstock 
zur  Peitsche  werden  lieBen,  zumeist  aber  sachte  und  pralatenhatt  segnend 
die  Tone  hervorzulocken  liebten  —  all  das  gibt  eine  Musikererscheinung,  die 
gar  nicht  unserer  Zeit  und  ihrer  Mode  anzugehoren  schien  und  die  sich  neben 
Schubert  natiirlicher  ausgenommen  hatte  als  neben  den  geschmeidigen,  si- 
gnierten  Gestalten  der  heutigen  Zunftgenossen. 

Er  gehorte  auch  gar  nicht  in  unsere  Zeit.  Seine  tiefe  Sachlichkeit,  die  ruhige 
Besonnenheit  seines  warmen  und  wahrhatten  Wesens,  das  so  gar  nichts  von 
»Aufmachung«  ahnte,  die  Unbestechlichkeit  seines  aller  groBen  Kunst  treu- 
gebiiebenen  Geistes,  die  Schlichtheit  und  Ehrlichkeit  seines  Musizierens  — 
das  alles  war  nicht  von  heute,  ragte  in  unsere  geschaitigen  Tage  wie  das  iiber- 
lebende  Wahrzeichen  besserer  Kunstjahre.  Man  dankt  ihm  viel;  und  nicht 
nur  den  siegreichen  Kampf  fur  Bruckner,  nicht  nur  die  vorbildliche  padago- 
gische  Leistung  in  der  Schulung  und  Weiterentwicklung  des  Konzertvereins- 
orchesters,  das  zur  Zeit  seiner  Griindung  durch  Lowe  das  einzige  Wiener 
Sinfonieorchester  neben  dem  der  Philharmoniker  war  und  das  recht  eigentlich 
—  es  ist  Lowes  groBtes  Verdienst  —  die  Musik  der  groBen  Meister  den  breiten 
Schichten  der  Bev6lkerung  vermittelt  und  ihr  Liebe  und  Verstehen  erobert 
hat.  Daneben  aber  gedenkt  man  zahlloser  Abende,  an  denen  Ferdinand 
Lowes  schmucklose,  groBziigige  Art  auch  fiir  Neues  geworben  hat;  nicht 
immer  mit  voller  Liebe,  nicht  immer  mit  vollem  Gelingen,  immer  aber  mit 
der  Ehrerbietung  vor  dem  Schaffenden  und  mit  vollem  Einsatz  seines  Selbst. 
DaB  er  vor  Schonberg  und  den  Nachfolgenden  Halt  gemacht-  hat,  wird  man 
einem  Musiker  seiner  Generation  zugute  halten  miissen;  es  hatte  fiir  ihn 
Verleugnung  der  Uberzeugung  bedeutet,  wenn  er  diese  ihm  wesensfremde 
und  unzugangliche  Musik  hatte  auffiihren  sollen  und  er  hatte  sie  sicherlich 
auch  nicht  ihrem  Wesen  gemaB  aufgefiihrt.  Das  mag  man  beklagen;  aber 
man  wird  es  achten  miissen. 

DaB  der  breitschulterige,  bedachtige,  seelisch  schamhafte,  durch  jede  Art  von 
Heftigkeit  verletzte  und  ihr  fremde  Mann  jetzt  nicht  mehr  an  den  Mittwochen 
des  Konzertvereins  am  Pult  stehen,  nicht  mehr  in  seiner  gewissenhaften,  oft 
umstandlichen,  immer  von  innen  heraus  erwarmten  Weise  die  Werke  seiner 
geliebten  drei  groBen  B,  Beethoven,  Brahms,  Bruckner,  zum  Siege  fuhren 
wird,  werden  alle  beklagen,  die  mit  ihm  durch  all  diese  reichen  Jahre  gegangen 
sind,  alle,  denen  selbstlose  Treue  der  Interpretation  am  Herzen  liegt.  Fiir  uns 
in  Wien  war  es  jedesmal  eine  Freude,  den  gemachlichen  alten  Herrn  am  Pult 
wieder  jung  werden  zu  sehen.  Weil  man  wuBte,  wenn  er  oben  steht,  kommt 
eine  gute  Stunde,  eine  des  Musizierens  ohne  Gewaltsamkeit,  ohne  Selbst- 
gefalligkeit,  ohne  personliche  Ambitionen.  Denn  Lowe  gehorte  zu  den  Sel- 
tenen,  die  nur  die  Meister  sprechen  lassen  wollen,  an  nichts  anderes  als  an  die 
Reinheit  der  Wiedergabe  denken  und  alles  andere  vergessen.  Vor  allem  sich 
selbst. 
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iir  den,  der  heutzutage  an  der  Spitze  eines  kiinstlerischen  Instituts  steht, 


X  hat  die  stille  Freude  am  eigenen  Schaffen,  die  Lust  an  tatkrartigem, 
selbstandigem  Wirken,  die  Genugtuung,  Bliiten  des  Geistes  zu  Friichten  ge- 
trieben  zu  haben,  so  ziemlich  aurgehort.  Eine  nach  allen  Seiten  freie,  gehobene 
Position  gilt  jetzt  meist  fifr  vcgelfrei.  Das  System  der  »Nebenk6njge «,  das 
schon  einmal  in  der  deutschen  Nationalgeschichte  eine  schlimme  Rolle  ge- 
spielt  hat,  scheint  nun  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  sein  unheimliches 
Regime  entfalten  zu  wollen,  mit  Folgen  natiirlich,  die  hier  im  Verhaltnis  nicht 
weniger  nachteilig  ausfallen  werden  als  dort.  Es  gibt  Hemmungen,  Wider- 
stande,  die  die  Energie,  den  Mut  und  den  Ehrgeiz  anstacheln,  es  gibt  aber 
auch  Hemmungen  und  Widerstande,  die  diese  drei  unterbinden,  vergiften  und 
erlahmen  machen.  An  die  Stelle  der  beherrschten,  ehrlichen,  sachgemaBen 
Kritik  ist  fast  iiberall  die  kleinliche,  parteiische,  geschwatzige  Krittelei  ge- 
treten.  Die  Machtverhaltnisse  sind  nicht  etwa  ausgeglichen,  sondern  nur  ver- 
schoben  —  und  trotz  der  vielgepriesenen  »ausgleichenden  Gerechtigkeit* 
nicht  zur  Festigung  und  zum  Gedeihen  des  Ganzen.  Nur  zu  cft  sollen  sozio- 
logische  Momente  zur  Bewertung  und  Beurteilung  von  Leistungen  oder 
organisatorischen  MaCnahmen  dienen  und  Kunst  und  Kiinstler  miissen  den 
kiirzeren  ziehen. 

Unter  solchen  Umstanden  ist  gerade  die  Lage  der  deutschen  Biihnenleiter 
nicht  beneidenswert.  Man  sieht  sie  wie  Meteore  auftauchen  und  verschwinden 
oder  aber  in  bestandigem  Wechsel  kreisen.  Ob  absolutistisch  und  durchgrei- 
fend  —  ob  verbindlich  und  vornehm  —  cb  reiBerisch  und  bluffend  —  all  die 
Intendanten,  Generalmusikdirektcren,  Oberregisseure  sehen  ihre  Berutsaus- 
iibung,  ihre  Existenz,  ihren  kiinstlerischen  Ruf  immerwahrend  bedrcht,  weil 
heutzutage  den  Schwachen  der  Person  eiiriger  nachgespurt  wird  als  der 
Starke  der  Personlichkeit.  Das  Geschmacklertum  zudem  verlangt  von  Tag 
zu  Tag  Sensationen,  Nervenreiz,  Verbliiffung  durch  Artistik.  Der  durch- 
gereifte  Geschmack  dagegen  liebt  die  Gediegenheit,  die  lebenerfiillten  Pro- 
portionen,  die  Reizungen  des  Gemiits.  Und  immerhin  gewinnen  wir  aus 
dem  chaotischen  Bild  des  Erstehens  und  Vergehens  von  prominenten  GroBen 
der  Biihne  den  Eindruck,  daB  die  Virtuosen  der  Sensation  rascher  vom 
szenischen  Schauplatz  abtreten,  als  die,  die  aus  Ruhe,  Verantwortungs- 
bewuBtsein  und  der  genauen  Kenntnis  der  Grenzen  ihrer  Kunst  mit  Andacht 
gestalten.  Dem  Wandel  der  Erscheinungsformen  gegeniiber  bewahren  sie 
den  klaren  Blick,  die  Soliditat  des  kultivierten  Spenders,  der  vor  allem 
auf  edle  Geschenke  achtet  und  den  Stein  nicht  durch  die  Fassung 
erdriickt. 
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Zu  diesen  Mannern  von  charaktervoller  Reserve,  die  heute  selten  geworden 
sind,  zahlt  Robert  Volkner,  der  Intendant  des  Badischen  Landestheaters  in 
Karlsruhe.  Zwanzig  Jahre  schon  ist  er  als  Biihnenleiter  tatig  und  mit  seinem 
Namen  und  Wirken  —  wie  es  sein  Lebensbild  erweisen  wird  —  ist  ein  reiches 
und  bedeutungsvolles  Stiick  der  neueren  deutschen  Theatergeschichte  ver- 
kniipit.  Der  Oper  und  dem  Schauspiel  mit  gleichem  Versta.ndnis  und  gleicher 
Liebe  begegnend,  hat  er  auf  beiden  Gebieten  durch  Urauffiihrungen  und 
Inszenierungen  Weltruf  erlangt.  Erst  in  diesen  Tagen  wieder  lieB  er  den  alten 
Glanz  der  Karlsruher  Biihne  durch  die  stilvolle,  glanzende  Urauffiihrung  und 
Inszenierung  einer  deutschen  Bearbeitung  von  Handels  »Tamerlan«  aufs 
neue  erstrahlen.  Sein  kiinstlerisches  Programm,  erlesen  und  vornehm,  ent- 
ha.lt  alles  Hervorragende  der  dramatischen  Dichtung  und  Musik,  von  der 
Klassik  bis  zum  Modernsten.  Shakespeare  besonders  pnegt  er  mit  Hingabe 
und  Begeisterung.  Als  befeuernd  und  fordernd  hat  sich  die  schlichte,  ver- 
sta.ndnisvolle  Art  erwiesen,  wie  er  den  Vorschlagen  und  Planen  der  Spielleiter 
und  Biihnenvorstande  entgegenkommt.  Er  unterstiitzt  die  Freiheit  des  Ge- 
staltens,  la.Bt  sich,  wo  es  sich  um  neue,  auch  weit  abweichende,  aber  be- 
deutende  Gesichtspunkte  handelt,  gern  gewinnen  und  tritt  mit  Uberzeugung 
fiir  sie  ein.  So  brachte  er  z.  B.  das  in  Karlsruhe  stets  gering  eingeschatzte 
Schauspiel  auf  eine  Hohe,  die  der  der  Oper  nahekommt. 
Robert  Volkner  entstammt  einer  deutschen  evangelischen  Familie  Rigas. 
Schon  als  Knabe  zeigte  er  groBes  musikalisches  Interesse  und  betrieb  eifrig 
Klavierstudien.  Spater  trat  er  in  Deutschland  als  jugendlicher  Heldendar- 
steller  auf  und  wurde  bald  am  Stadttheater  in  Leipzig  erster  Held.  1905  er- 
folgte  die  Ubertragung  der  Stellung  eines  Schauspieldirektors  durch  den  da- 
maligen  Direktor  der  vereinigten  Stadttheater  in  Leipzig,  Geheimrat  Staege- 
mann.  Als  dieser  bald  darauf  starb,  iibernahm  Volkner,  gemeinsam  mit 
Arthur  Nikisch  die  Direktion.  Schon  1906  trat  Nikisch  zuriick  und  der  Rat 
der  Stadt  Leipzig  iibertrug  nun  Volkner  die  Gesamtdirektion  der  Leipziger 
stadtischen  Biihnen  (Oper,  Schauspiel,  Operette).  Unter  ihm  wirkten  in  der 
Oper  erste  Kraite  wie  Jaques  Urlus,  Walter  Soomer,  Alfred  Kase,  Rudolf 
Jager,  Frau  Riische-Endorf,  Aline  Sanden,  Gertrud  Fladnitzer  u.  a.  Als  , 
Nachfolger  Hagels,  des  ersten  Kapellmeisters,  engagierte  Volkner  Egon 
Pollak ;  als  Oberregisseur  der  Oper  Wilhelm  v.  Wymetal,  den  er  nach  einem 
Jahr  fiir  die  Wiener  Staatsoper  ireigab.  An  dessen  Stelle  verpflichtete  er  Hans 
L6wenfeld,  den  spateren  Direktor  des  Hamburger  Stadttheaters.  Es  wurden 
eifrig  Wagner  und  Mozart  gepAegt.  Besonderes  Aufsehen  erregte  eine  vollig 
neue,  ganz  eigenartige  Inszenierung  der  »Zauberfl6te«  nach  Entwiirfen 
des  bekannten  Wiener  Malers  H.  Leffler.  Eine  musikalisch  bedeutsame  Tat 
Volkners  war  die  Wiedererweckung  von  Hans  Pfitzners  dramatischer  Legende 
»Der  arme  Heinrich«,  die  seither  nicht  mehr  von  der  Biihne  verschwunden  ist. 
Nach  Veranstaltung  der  groBen  Friihjahrsfestspiele  1912  folgte  Volkner  einem  • 
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Rufe  nach  Frankfurt  a.  M.  als  Intendant,  nach  gtitlicher  Losung  seines  noch 
bis  1914  laufenden  Leipziger  Vertrages.  Volkner  war  der  letzte  selbstandige 
Direktor  Leipzigs,  denn  gleich  darauf  wurden  die  Theater  in  stadtische  Regie 
iibernommen. 

Intendant  des  Frankfurter  Opernhauses  war  Volkner  von  1912  bis  1917. 
Diese  Zeit  wird  heute  noch  in  den  maBgebenden  Blattern  und  Kreisen  Frank- 
furts  als  eine  Glanzperiode  der  Frankfurter  Oper  bezeichnet.  Kraite  wie 
Melitta  Heim,  Charlotte  Uhr,  Maria  van  Dresser,  Robert  Hutt,  Robert  vom 
Scheidt,  Johannes  F6nB  und  viele  andere  bildeten  ein  Ensemble  erster  Kiinst- 
ler.  Von  Leipzig  brachte  Volkner  Egon  Pollak  nach  Frankfurt  mit.  Auch  dort 
wurden  groBe  Festspiele  veranstaltet,  die  erste  »Parsifal«-Auffuhrung  am 
2.  Januar  191 4,  sofort  nach  Freigabe  des  Werkes. 

1918  wurde  Volkner  zum  Aufbau  der  zum  erstenmal  unter  stadtischer  Regie 
vereinigten  Stadttheater  Barmen-Elberfeld  berufen.  Er  wahlte  Erich  Kleiber 
zum  1.  Kapellmeister;  auch  hier  erreichten  unter  seiner  pAegenden  Hand 
Oper  und  Schauspiel  ein  bis  dahin  nicht  erklommenes  Niveau. 
Mitten  in  der  Spielzeit  1920/21  wurde  Volkner  die  Ubernahme  der  Leitung  des 
Badischen  Landestheaters  in  Karlsruhe  angetragen,  und  er  folgte  der  Be- 
rufung  um  so  lieber,  als  es  ihn  reizte,  an  der  Wirkungsstatte  eines  Eduard 
Devrient,  Gustav  zu  Puttlitz  und  Albert  Biirklin  kiinstlerisch  zu  schaffen. 
Zwar  traf  er  ziemlich  verworrene  Verhaltnisse  an,  aber  schon  mit  der  Urauf- 
fiihrung  und  Inszenierung  von  Mozarts  Jugendoper  »Die  verstellte  Einfalt«, 
mit  den  geschmackvollen,  bildhaf  t  schonen  Einkleidungen  von  Francks  »Godiva« 
und  Pfitzners  »Der  arme  Heinrich«  baute  er  aufwarts  und  damit  den 
kiinstlerischen  Weg  Karlsruhes  von  neuem  in  die  Welt.  Es  folgten  Schrekers 
»Schatzgraber  «,  Burtes  »Katte«,  Shakespeares  »Kaufmann  von  Venedig«, 
»K6nig  Heinrich  IV. «,  erster  und  zweiter  Teil,  Kleists  »Prinz  von  Hornburg« 
u.  a.  Einen  gliicklichen  Griff  hatte  Volkner  mit  der  Verpflichtung  des  genialen 
Opernspielleiters  Josef  Turnau  getan,  den  Richard  StrauB  leider  nur  zu  bald 
an  die  Wiener  Staatsoper  entfiihrte. 

Der  Plan  der  neuen  Spielzeit  ist  von  solcher  Reichhaltigkeit,  wie  sie  nur 
wenige  deutsche  Biihnen  darbieten  diirften,  und  schon  die  ersten  Monate  be- 
wiesen,  daB  das  ganze  Programm  erfiillt  werden  wird.  So  ist  denn  Volkner 
daran,  den  alten  guten  Ruf  der  Karlsruher  Biihne  aufs  neue  zur  Geltung  zu 
bringen. 


MUSIK  UND  FARBE 

VON 

WILHELM  DAUFFENBACH-EUSKIRCHEN  (Rhld.) 

Dem  alten,  aber  bis  heute  ungelosten  Problem:  Musik  und  Farbe  geht 
neuerdings  Ernst  Barthel  rnit  groBer  Energie  zu  Leibe.*)  Seine  scharf- 
sinnigen  Ausfiihrungen  gipfeln  in  dem  Satz:  »Rein  theoretisch  ist  die  Uber- 
setzung  einer  Beethoven-Sonate  in  Farben  mit  Leichtigkeit  zu  vollziehen.« 
(S.  67.)  Damit  scheint  er  auf  eine  neue  Kunst,  eine  Farbenmusik  hinzuweisen. 
Dcch  seine  Schrift  wird  Studie  bleiben,  ohne  Wert  fiir  die  Praxis.  Dem  Ge- 
nieBenden,  Horer  oder  Schauer,  wird  eine  Analogie  zwischen  Sonate  und 
Farbenbild  niemals  erkenntlich  werden. 

Und  doch  ist  das  Problem  »Farbe  und  Musik«  nicht  Spielerei,  nicht  nur  philo- 
sophische  Untersuchung,  sondern  von  praktischer  Bedeutung,  wenn  es  ge- 
lost  wird.  Die  Moglichkeit  einer  Losung  weise  ich  durchaus  nicht  von  der 
Hand,  ich  hoffe  sogar  wichtige  Fortschritte  in  der  Erforschung  zu  machen, 
und  lade  deshalb  alle  Musiker  ein,  sich  mit  diesem  Problem  zu  befassen  und 
Erfahrungen  zu  sammeln. 

Treten  wir  der  Frage  naher,  indem  wir  zunachst  Barthels  physikalisches  Ex- 
periment  besprechen.  Der  Philosoph  —  Barthel  hebt  hervor,  daB  er  es  ist  — 
lehnt  Newtons  Spektraltheorie  ab  und  erweist  in  iiberzeugender  Weise  Goethes 
Theorie  der  Farbe  als  die  richtige.  Experimentell  stellt  er  dem  positiven,  dem 
Newtonschen  Spektrum  ein  negatives  gegeniiber,  zu  dem  Goethes  Farbenlehre 
die  Handhabe  bietet.  In  diesem  Farbband  finden  sich  die  Farben,  die  bei 
dem  gebrauchlichen  Spektrum  fehlen:  Purpur  und  Violett.  So  kann  ein 
Farbenring  von  ununterbrochener  Kontinuitat  geschlossen  werden,  in  dem 
Barthel  zwolf  Farben  unterscheidet:  Gelb,  Friihlingsgriin,  Grasgriin,  Meer- 
griin,  Himmelblau,  Indigoblau,  Totenblau,  Violett,  Purpur,  Rubinrot,  Ziegel- 
rot,  Orange  .  .  .  Verbindet  man  in  diesem  Kreise  die  sich  gegeniiberliegenden 
Farben,  die  sich  also  am  meisten  fremd  sind,  so  erhalt  man  das  Kardinalkreuz 
mit  den  vier  Grundfarben:  Gelb,  Totenblau,  Rubinrot  und  Meergriin.  Die 
ubrigen  Farben  werden  Zwischenfarben  und  Mittelfarben  genannt. 
Als  Anhang  an  seine  Farbentheorie  behandelt  der  Philosoph  die  Wesens- 
analyse  der  Musik.  Er  bezeichnet  die  zwolf  Tone  des  Klaviers  als  allein 
giiltige  Tonskala  und  ordnet  sie  in  einer  Spirale,  dergestalt,  daB  die  Oktaven 
tibereinander  liegen  und  Tonika  mit  Tritonus  sowie  kleine  Terz  und  groBe 
Sext  ein  Achsenkreuz  bilden.  Also  C  und  Fis,  Es  und  A  liegen  gegeniiber, 
wahrend  c  iiber  C  kommt  usw. 

Damit  aber  leuchtet  sofort  ein,  daB  zwischen  Farbe  und  Ton  auf  diesem  Wege 
keine  Parallele  gezogen  werden  kann.  Seltsamerweise  empfindet  Barthel  die 
Unzula.nglichkeit  seiner  Schliisse  gar  nicht.  Denn  bilden  die  Farben  einen 

*)  Ernst  Barthel,  Goethes  Relativitatstheorie  der  Farbe.  Bonn,  Cohen,  1923. 
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Ring,  der  dem  Helligkeitsgrade  nach  sich  nach  oben  und  unten  unendlich  er- 
weitert,  so  steigen  die  Tone  von  c  nach  cis  und  d  usw.  ihrer  Helligkeit  nach 
in  einer  Spirale  auf,  ohne  daB  der  nachst  hellere  Ton  senkrecht  iiber  dem 
Grundton  zu  liegen  kommt.  Ein  weiterer  Unterschied  ist  noch  dieser:  die 
Farben  bilden  einen  kontinuierlichen  Kreis,  die  Tone  jedoch  sind  scharf  von- 
einander  geschieden  wie  die  Tasten  des  Klaviers,  ohne  Ubergange,  nicht  ver- 
wandt,  nur  benachbart.  —  Ordnen  wir  nun  diĕ  kontinuierlichen  Farben 
nach  ihrem  Helligkeitswert,  so  ruht  der  Kreis  im  Totenblau  auf,  hebt  sich 
dann  tiber  Rot  bis  zum  Gelb,  um  sich  dann  iiber  Griin  wieder  zum  Totenblau 
hinabzusenken.  Die  Tone  aber  kehren  nicht  zum  Ausgangspunkt  zuriick, 
sondern  winden  sich  in  einer  Spirale  hinauf.  Eine  Ahnlichkeit  zwischen  den 
zwolf  Farben  und  Tonen  zu  konstruieren,  eriordert  also  Gewalt.  Und  doch 
schreibt  Barthel,  um  sein  Ziel  zu  erreichen:  »  Die  Farben  lassen  sich  gemaB 
ihrer  ihnen  selbst  innewohnenden  Wesensart  nach  genau  demselben  Prinzip 
ordnen.  Es  ist  nur  notig,  den  in  sich  zuriicklaufenden  Farbenkreis  aus  zwolf 
Farben  zur  Schraube  zu  vervollstandigen,  indem  man  dichte  und  diinne 
Farben  gleicher  Qualita.t  in  der  dritten  Dimension  des  Raumes  darstellt.  Die 
so  entstehende  Farbenschraube  entha.lt  alle  denkbaren  Farben  in  genauer 
Analogie  zu  den  Tdnen.«  (S.  66.) 

Das  will  mir  durchaus  nicht  einleuchten.  In  der  vorliegenden  Schrift  werden 
die  von  mir  oben  angefiihrten  Schwierigkeiten  ganz  iibersehen  und  zur  Be- 
hauptung  kein  Beweis  gebracht.  Moglich,  daB  der  Verfasser  in  einem  ange- 
fiihrten  Artikel  iiber  die  Farbenschraube  Griinde  angibt.  Jedenfalls  kann  es 
nicht  einleuchten,  welche  Helligkeitsgrade  der  Farbe  man  als  »Oktaven« 
betrachten  soll.  Nur  Willkiir  kann  solche  Bestimmungen  treffen.  Derartige 
Theorien  sind  haltlos  wie  des  Jesuiten  Castel  Clavecin  Oculaire. 
Den  Satz:  »Rein  theoretisch  ist  die  Ubersetzung  einer  Beethoven-Sonate  in 
Farben  mit  Leichtigkeit  vollziehbar«  diirfen  wir  also  wohl  eine  kiihne  Be- 
hauptung  nennen,  die  auf  schwankendster  Theorie  fuBt.  Ich  zweifle  daran  — 
und  Barthels  Ausfiihrungen  haben  mich  vom  Gegenteil  nicht  iiberzeugt  — ,  daB 
eine  physikalische  Beziehung  zwischen  Ton  und  Farbe  besteht  und  daB  eine 
solche  Beziehung  fiir  die  Kunst  von  Bedeutung  sei.  MuB  man  die  Farbe  dem 
Raume,  den  Ton  der  Zeit  zuschreiben,  so  scheint  doch  dadurch  eine  Analogie 
verwehrt  zu  sein,  und  es  bleibt  unserer  Tatigkeit  iibrig,  beide  Phanomene 
zu  vereinigen.  Physikalische  Beziehungen  zwischen  Farbe  und  Ton  werden 
aber  ebensowenig  Bedeutung  fur  die  Kunst  haben  wie  Chladnis  Klangfiguren. 

*      *  * 

»Schaut  die  Sonne  an,  sie  ist  der  Dreiklang,  aus  dem  die  Akkorde,  Sternen 
gleich,  hervorschieBen  und  euch  mit  Feuerfaden  umspinnen  —  Verpuppt  lm 
Feuer  liegt  ihr  da,  bis  sich  Psyche  emporschwingt  in  die  Sonne.« 
Phantastik — oder  Wahrheit?   Wer  weiB,  daB  E.  T.  A.  Hoffmann  solcher- 
maBen  Ritter  Gluck  sprechen  laBt,  wird  vielleicht  die  Kritik  »Phantastik« 
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fallen.  Doch  schmalere  niemand  den  Meister,  der  eine  so  tiefe  Einfiihlung  in 
die  Musik  zu  tatigen  verstand,  wie  es  nur  wenigen  moglich  ist.  Das  phantastische 
Wort  schopft  aus  Hoffmanns  innerem  Erleben.  Eine  Verbindung  zwischen 
Farbe  und  Musik  muB  bestehen,  weil  ebenso  wie  der  Dichter  des  Gluck  viele 
Menschen  derartige  subjektive  Empnndungen  in  sich  feststellen.  Die  nachste 
Frage  ist  demnach:  Wo  liegt  der  physiologische  Grund  dieses  Phanomens? 
Eine  Untersuchung  auf  diesem  Gebiet  ist  mit  groBen,  vielleicht  uniiberwind- 
baren  Schwierigkeiten  verkniipft,  denn  Untersuchungsobjekt  kann  nur  der 
tote  Mensch  sein,  dessen  Schadelinneres  das  Seziermesser  des  Anatomen  durch- 
forscht.  Ein  genaues  Resultat  von  der  lebenden  Tatigkeit  der  Nerven  laBt 
sich  erst  gewinnen,  wenn  man  im  Augenblick  des  Farbenempfindens  die  Unter- 
suchung  anstellt.  Bis  jetzt  hat  begreiflicherweise  noch  keinMaler  und  Musiker 
sich  fiir  das  Experiment  bereit  erklart. 

Eine  direkte  Verbindung  zwischen  Gesicht  und  Gehor  besteht  nun  nicht. 
Wohl  aber  gibt  es  einen  ganz  geringen  Konnex,  insofern  nicht  die  Nerven 
selbst,  aber  die  Fibrillen  der  Hor-  wie  der  Sehnerven  in  den  Vierhiigeln  bzw. 
den  Kniehockern  miinden.  Liegen  im  Gehirn  auch  Seh-  und  Horspharen  von- 
einander  getrennt,  so  ist  ferner  noch  die  GroBhirnrinde  ein  Verbindungsmittel, 
da  sie  von  einem  Netz  von  Fasermassen  iiberzogen  ist,  die  alle  Gebiete  des 
Gehirns  assoziieren.  Durchaus  im  Bereich  der  Moglichkeit  ist  es  ja  auch, 
dafi  »farbenhorende«  Menschen  eine  »Anormalie«  in  ihrem  Gehirn  aufzu- 
weisen  haben,  indem  ihre  Seh-  und  H6rnerven  oder  deren  Fibrillen  um 
einige  Millimeter  »entartet«  sind  und  eine  ununterbrochene  Verbindung 
zwischen  Seh-  und  H6rzentrum  herstellen. 

Goethe,  der  fiir  eine  Farbentheorie  als  Kronzeuge  im  ersten  Teil  dieser  Ab- 
handlung  ^genannt  war,  spricht  auch  von  einem  solchen  »anormalen«  Fall: 
»Ein  Kranker,  wenn  er  Ohrenschmerz  bekam,  sah  jederzeit  Lichtfunken  und 
Kugeln  im  Auge,  solange  der  Schmerz  dauerte.  «*)  Ja,  der  niichterne,  sicherlich 
nicht  phantastische  Beobachter  geht  noch  weiter:  »Ich  habe  nichts  dagegen, 
wenn  man  die  Farbe  sogar  zu  fiihlen  glaubt;  ihr  eigenes  Eigenschaftliche 
wiirde  nur  dadurch  noch  mehr  betatigt.  —  Auch  zu  schmecken  ist  sie.  Blau 
wird  alkalisch,  gelbrot  sauer  schmecken.  Alle  Manifestationen  der  Wesen- 
heiten  sind  verwandt.«**) 

*     *  * 

Es  ist  aber  nicht  einmal  notig,  daB  wir  anatomisch-physiologische  Feststel- 
lungen  abwarten.  Eine  andere  Antwort  liegt  greifbarer:  die  psychologische 
Losung.  Die  Affekte  z.  B.  iibersetzen  die  gehorten  Tone  in  Farbenempfin- 
dungen,  die  ebenfalls  geeignet  sind,  dieselben  Affekte  zu  wecken.  So  spielt 
die  Ideenassoziation  eine  groBe  Rolle,  obschon  sie  allein  nicht  alles  erklart. 
Am  ehesten  ist  die  Frage  durch  die  physiologische  Psychologie  zu  klaren. 

*)  Farbenlehre.  Didaktischer  Teil  117. 
**)  Spriiche  in  Prosa.  Uber  Naturwissenschart  V. 
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Ein  groteskes  Beispiel  erlautere  die  Behauptung:  E.  T.  A.  Hoffmann  laBt  den 
Kapellmeister  Kreisler  an  Baron  Wallborn  schreiben:  »Auch  hatte  ich  gerade 
ein  Kleid  an,  das  ich  einst  im  Unmut  iiber  ein  miBlungenes  Trio  gekauft  und 
dessen  Farbe  in  cis-moll  geht,  weshalb  ich  zu  einiger  Beruhigung  der  Be- 
schauer  habe  einen  Kragen  aus  E-dur-Farbe  darauf  setzen  lassen,  Euer  Hoch- 
und  Wohlgeboren  wird  das  doch  wohl  nicht  irritiert  haben.»*)  Hier  wird 
zwar  nicht  die  physikalische  Farbe  genannt,  aber  die  psychologische  Be- 
deutung  wird  unverbliimt  ausgesprochen. 

Machen  wir,  von  Goethes  Hand  gefiihrt,  den  Versuch,  Hoffmanns  Kleidungauf 
die  Farbe  zu  bestimmen.  In  seiner  Lehre  iiber  die  sinnlich-sittliche  Wirkung 
der  Farbe  gibt  Goethe  uns  genaue  Deutungen.  Uber  »Blaurot«  erfahren  wir: 
»Die  Unruhe  (des  Rotblau)  nimmt  bei  der  weiterschreitenden  Steigerung  (nach 
Rot)  zu,  und  man  kannwohl  behaupten,  daB  eineTapete  von  einem  ganz  reinen 
gesattigten  Blaurot  eine  Art  von  unertraglicher  Gegenwart  sein  miisse.« 
Das  also  die  Farbe  in  cis-moll. 

Der  Kragen  in  E-dur  wiirde  orangefarben  sein,  denn  Goethes  Urteil  lautet: 
»Rotgelb,  angenehm,  als  Kleidung  in  mehr  oder  minderem  Grade  erfreulich 
oder  herrlich.«**) 

Und  da  wir  gerade  des  Altmeisters  Farbenlehre  zitieren,  fiigen  wir  einige 
weitere  Ausspriiche  an  als  Beweis  fiir  seine  Beschaitigung  mit  dem  musika- 
lisch-malerischen  Problem.  Sie  bieten  keine  Losung,  sind  aber  Wegweiser. 
Wir  diirfen  dabei  nicht  vergessen,  daB  von  allen  Kiinsten  die  Musik  dem 
Dichter  am  fernsten  lag  und  daB  sein  musikalischer  Mentor  der  biedere 
Zelter  war,  den  man  doch  wohl  nicht  zu  den  Musikern  von  reinem  Blute 
rechnen  kann.  —  Von  grundlegendem  Wert  ist  der  Satz:  »DaB  ein  gewisses 
Verhaltnis  der  Farbe  zum  Ton  stattnnde,  hat  man  von  jeher  gefiihlt,  wie  die 
6fteren  Vergleichungen,  welche  teils  voriibergehend,  teils  umstandlich  genug 
angestellt  worden,  beweisen.«  Treffend  ist  der  Vergleich:  »Wie  zwei  Fliisse, 
die  auf  einem  Berge  entspringen,  aber  unter  ganz  verschiedenen  Bedingungen 
in  zwei  ganz  entgegengesetzte  Weltgegenden  laufen,  so  daB  auf  dem  beider- 
seitigen  ganzen  Wege  keine  einzelne  Stelle  der  anderen  verglichen  werden 
kann,  so  sind  auch  Farbe  und  Ton.  Beide  sind  allgemeine  elementare  Wir- 
kungen,  nach  dem  allgemeinen  Gesetz  des  Trennens  und  Zusammenstrebens, 
des  Auf-  und  Abschwankens,  des  Hin-  und  Widerwagens  wirkend,  doch  nach 
ganz  verschiedenen  Seiten,  auf  verschiedene  Weise,  auf  verschiedene  Zwischen- 
elemente,  fiir  verschiedene  Sinne.«***) 

Also  kommt  Goethe  hier  zu  demselben  Ergebnis  wie  wir  oben.  Auf  physika- 
lischem  Gebiet  wird  so  leicht  keine  Briicke  zwischen  Farbe  und  Ton  gebaut. 
Der  Weg  zur  Losung  fiihrt  durch  das  Reich  der  Psychologie.  Goethe  gibt  nur 
Andeutungen:   »Man  wiirde  nicht  mit  Unrecht  ein  Bild  von  machtigem 

*)  Phantasiestiicke  in  Callots  Manier,  2.  Teil,  IV,  Kreisleriana  2. 
**)  A.  a.  O.,  790  und  773. 
***)  A.  a.  O.,  747  und  748. 
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Effekt  mit  einem  Stiicke  aus  dem  Dur-Ton,  ein  Gemalde  von  sanftem  Effekt 
mit  einem  Stiicke  aus  dem  Moll-Ton  vergleichen,  so  wie  man  fiir  die  Modinkatio- 
nen  dieser  beiden  Haupteffekte  andere  Vergleichungen  nnden  konnte.«*) 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  das  Problem  in  seiner  ganzen  Ausdehnung  zu  ent- 
rollen,  auch  nicht  literarische  Zeugnisse  zu  bringen;  es  muBten  dann  die 
schreibenden  Musiker,  auBer  Hoffmann  namentlich  noch  Schumann,  zitiert 
werden,  es  miiBten  die  Philosophen,  vor  allem  Helmholtz,  Wundt,  Fechner, 
zu  Worte  kommen  —  anschlieSend  eine  eingehende  Kritik,  so  daB  der 
Rahmen  eines  Aufsatzes  zu  klein  ware.  Aufgabe  dieser  Ausfiihrungen  ist, 
das  Interessezu  wecken  und  zur  Selbstbeobachtung  anzuregen.  Darum  geniigen 
einige  Richtlinien,  die  nach  dem  Vorstehenden  leicht  verstandlich  sein  werdenl 
Es  geht  nicht  an,  jeden  Ton  mit  einer  Farbe  zu  vergleichen;  auch  nicht, 
a  priori  Tonart  und  Farbe  in  Beziehung  zu  bringen,  etwa  die  Kreuztonarten 
mit  Rot,  die  B-Tonarten  mit  Blau  zu  identifizieren.  Nicht  die  Tonart  allein 
erzeugt  Farbenempfindung,  vielmehr  ist  diese  eine  Wirkung  des  Harmonie- 
wechsels  vorziiglich  im  Status  nascendi.  Ein  Beispiel  erlautere  die  Behaup- 
tung.  In  der  Walkiire  malt  die  Musik  in  der  3.  Szene  des  1.  Aufzuges  die 
Nacht.  Vorwiegend  ist  es  a-moll  in  tiefer  Lage,  vermischt  mit  verschiedenen 
verminderten  Septimenakkorden.  Einige  sechzig  Takte  halt  diese  Stimmung 
an.  Da  fallt  aus  der  aufspriihenden  Glut  plotzlich  ein  greller  Schein  auf  das 
Schwert  im  Eschenstamm.  Ein  ganz  unerwartetes  reines  C-dur  in  hoher 
Region  weckt  im  Horer  die  Empfindung  des  Lichten.  Schon  der  nuchterne 
Klavierauszug  gibt  einen  Eindruck  davon,  wennschon  die  60  vorhergehenden 
Takte  als  Folie  notwendig  sind.  Hier  nur  das  plotzliche  Eintreten  des  C-dur: 


(Klindworth  S.  39) 


*)  A.  a.  O.,  890. 
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Man  sage  nicht,  C-dur  habe  in  sich  diese  leuchtende  Kraft;  man  muB  es  not- 
wendigerweise  in  Relation  bringen.  Ha.lt  man  neben  die  genannte  Stelle  das 
Auftreten  des  Schwertmotivs  in  der  nachsten  Szene  (Klindworth,  S.  70),  so 
fehlt  hier  dem  C-dur  das  Strahlende;  es  gehen  hier  drei  Takte  h-moll  und 
zwei  Takte  G-dur  vorauf.  Der  Harmonieschritt  G — C  ist  aber  zu  banal,  als 
daB  er  eine  kraitige  Farbenwirkung  erzeugen  konnte. 

Wichtiger  noch  als  die  Harmonie  ist  der  Timbre  der  Instrumente.  Beispiele 
miissen  wir  uns  hier  versagen.  Soviel  kann  aber  als  Grundsatz  gelten:  Blas- 
instrumente  sind  von  lebhafterem  Effekt  als  Streicher;  Metall  neigt  zum 
Grellen,  Rot  und  Gelb;  Holz  hingegen  zu  Blau  und  Griin,  Modifikationen  ent- 
stehen  durch  die  Tonhohe  und  Tonstarke.  Auch  der  Rhythmus  ist  von  Ein- 
fluB;  ein  Maler  verriet  mir,  daB  er  Gelb  in  kurzen  »Pinselhieben«  aufsetze, 
wahrend  er  leuchtendes  Rot  hastig,  aber  breit  streiche.  —  Von  minderer  Be- 
deutung  ist  das  musikalische  Tempo. 

Die  Frage,  ob  eine  Losung  des  Farbenproblems  fiir  die  Kunst  von  Wert  sei, 
ist  ganz  entschieden  zu  bejahen.  Schon  die  Tatsache  spricht  dafiir,  daB  unsere 
Meister  (Haydn,  Beethoven,  Weber,  Wagner  .  .  .)  »farbenempfindliche«  Musik 
geschaffen  haben.  Ihre  Versuche  beruhen  allerdings  auf  instinktivem  Tasten. 
Gelingt  es  aber,  ein  System  der  musikalischen  Farbe  aufzustellen,  so  ist  da- 
mit  nicht  nur  die  Tonmalerei  zu  hoherer  Vollendung  erhoben,  sondern  vor 
allem  hat  der  »Ausdrucks«-Musiker  —  der  Expressionist  horribile  dictu  — 
eine  Handhabe,  mit  rein  musikalischen  Mitteln  zweierlei  Sinnesempfindungen 
zu  wecken  und  also  den  Horer  intensiver  zu  beeinAussen,  wenn  auch  dieser 
sich  der  angewandten  Mittel  gar  nicht  bewuBt  wird. 
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Musik  und  Film,  —  ein  ebenso  unerquickliches  wie  bedeutsames  Thema 
fiir  den  Fachmann  beider  Bezirke,  eine  oft  verleugnete  Bindung,  deren 
beharrliche  Wiederkehr  dem  Einsichtigen  zeigt,  daB  dieses  Problem  nicht 
umgangen  oder  vernachlassigt,  sondern  ernsthaft  erortert  und  gelost  werden 
muB.  Wie  kommt  es,  daB  die  Diskussion  sich  bisher  durchaus  einseitig  laien- 
haft  vollzog,  daB  wohl  kluge  technische  Einzelheiten  und  gewissenhafte 
asthetische  Einwande  vorliegen,  daB  aber  ein  Uber-der-Sache-stehen  kaum 
festzustellen  war?  Die  Erklarung  ist  einfach:  der  Filmfachmann  fiihlt  wohl 
instinktiv  die  iiberragende  Bedeutung  der  Tonkunst  als  belebende  Helferin 
des  stummen  Bildes,  der  allzu  niichternen  Aufnahme  im  Atelier,  aber  er  ver- 
fiigt  nicht  iiber  die  auf  diesem  delikaten  Gebiet  doppelt  notige  geschmack- 


1 


350  DIE  MUSIK  XVII/S  (Februar  1925) 


liche  und  technische  musikalische  Kenntnis,  um  die  Werte  der  dienenden 
Kunst  dem  photographischen  Vorgang  an  entscheidender  Stelle  wirklich  ein- 
zugliedern,  Ursache  und  Wirkung  in  rechten  Einklang  zu  bringen.  Anderer- 
seits  ist  der  Musiker,  der  seine  Kunst  als  feinste  AuBerung  seelischer  Inhalte 
iiber  alles  liebt,  iiber  die  Brutalitat  und  ahnungslose  barbarische  Willkiir 
entsetzt,  mit  der  die  Kinomaschine  sich  der  zarten  Erzeugnisse  seiner  Muse 
bemachtigt,  sie  nach  eigenem  Gutdiinken  zerhackt  und  vermengt,  um  nach 
diesem  grausamen  Verfahren  sie  zur  Untermalung  ganz  anderer,  entarteter 
Geschehnisse  zu  verwenden,  die  mit  dem  urspriinglichen  produktiven  AnlaB 
nichts,  aber  auch  gar  nichts  zu  tun  haben. 

Man  konnte  vom  Standpunkt  des  Kiinstlers  iiber  diese  Tatsachen  mit  jehem 
Achselzucken  hinweggehen,  das  allzuoft  in  unserer  mechanisierten  Zeit  die 
einzige  Reaktion  geistiger  Menschen  gegeniiber  Business  und  Maschine  ist,  aber 
zwei  bedeutsame  Gesichtspunkte  zwingen  zu  scharf erer  Stellungnahme .  Es  han- 
delt  sich  nicht um eine  zuf allige  Verwendung der  To nkunst  f iir  einen einmaligen, 
verwerflichen  Zweck,  sondern  um  eine  systematische  Ausbeutung  eines  unserer 
wichtigsten  Kulturkomplexe  vor  einem  Publikum,  das  an  Zahl  die  Besucher 
unserer  Theater  und  Konzerte  um  ein  Vielfaches  iibertrifft,das  allmahlich  mit, 
man  kann  sagen,  der  innigsten  und  volkstiimlichsten  deutschen  Kunst  unter 
vollig  f  alschenVoraussetzungen  bekannt  gemacht  wird.  Hand  in  Handmit  diesem 
geschmacklich-gesellschaftlichen  Prcblem  geht  ein  ebenso  bedeutsames  wirt- 
schaftlich.es  Moment:  die  wachsende  Zahl  unserer  groBen  Filmtheater  erfordert 
mehr  und  mehr  einen  Stamm  durchgebildeter  Musiker ;  die  Summen,  die  f iir  diese 
Orchester  oder  Ensembles  ausgeworfen  werden,  miissen  in  ihrer  Auswirkung 
kontrolliert  werden,  denn  nur  dann  sind  sie  produktiv  und  nutzlich  angewandt, 
wenn  die  Qualitat  des  Geldes  der  Qualitat  der  erzielten  Leistung  entspricht. 
Demoralisiert  das  Geld,  so  wirkt  es  letzten  Endes  unwirtschaitlich  und  zer- 
stort,  anstatt  aufzubauen.  Der  Stand  der  Musiker  hat  aus  wirtschaftlichen 
Interessen  diesen  Vorgang  ebenso  scharf  zu  beurteilen  und  zu  iiberwachen, 
als  den  meist  im  Vordergrund  stehenden  asthetischen  Korrplex. 
Die  Produktion  eines  groBen  Films  ist  eine  so  korrplizierte  Angelegenheit, 
daB  sich  der  Laie  nur  schwer  einen  Begriff  von  der  Unsumme  der  Kompo- 
nenten  machen  kann,  deren  Harmonie  allein  den  ersehnten  groBen  inter- 
nationalen  Publikumserrolg  und  damit  das  groBe  internationale  Geschait 
gewahrleistet.  Es  ist  von  vielem  die  Rede,  von  Manuskript,  von  Besetzung, 
von  Bauten,  von  Dispositionen  in  Atelier-  und  AuBenaufnahmen,  von  kostiim- 
lichen,  kunstgewerblichen,  geographischen  Dingen  —  an  die  weit  hinten  am 
Ziel  liegende  Auffiihrung  im  Theater  zu  denken,  hat  niemand  Zeit  und  An- 
laB.  Der  Film  wird  gemaB  oder  ungemaB  der  genauen  zeitlichen  Disposition 
gedreht,  geschnitten  und  ins  Urauffiihrungstheater  geworfen.  Einige  Tage 
vorher,  wenn  es  gut  geht  einige  Wochen,  findet  eine  Sitzung  iiber  wirkungs- 
volle  Reklame  statt,  und  Hand  in  Hand  damit  wird  an  die  musikalische 
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Begleitung  oder  »Illustration«  gedacht.  Dem  damit  betrauten  Kapellmeister 
wird  zugemutet,  innerhalb  dieser  Zeit  aus  »Perlen  der  Weltliteratur«  eine 
Musik  zusammenzustellen,  die  die  Vorgange  auf  der  Leinwand  unterstreicht, 
die  Schwachen  des  Films  durch  musikalische  Gegensatzlichkeiten  ausgleicht, 
—  kurz,  die  zum  Film  paBt  wie  dem  MaBnehmenden  der  Anzug  eines  ersten 
Schneiders,  denn  das  »Kleider  machen  Lelite«  entscheidet  bei  einem  schlechten 
Film  oft  iiber  Erfolg  oder  Ablehnung.  Es  gibt  Routiniers,  deren  besondere 
Begabung  und  Findigkeit  auf  diesem  Gebiet  es  ermoglicht,  eine  durch- 
schlagende  dramatische  Wirkung  mit  geschmacklich  relativ  einwandireien 
Mitteln  zu  erzielen  und  den  musikkundigen  Horer  nicht  durch  diese  brutalen 
Zasuren  zu  erschrecken,  —  sie  gehoren  erfahrungsgemaB  zu  den  Ausnahmen. 
Was  man  im  allgemeinen  an  »zusammengestellter  Musik«  hort,  ist  undisku- 
tabel  und  schlagt  jedem  Anstand  ins  Gesicht.  Wahrend  oben  auf  der  Lein- 
wand  die  durchgearbeiteten  Szenen  unserer  besten  und  innerlichsten  Schau- 
spieler  ergreifen  wollen,  tobt  sich  unten  eine  Mischung  von  Wildwest  mit 
Kabarettmusik  aus,  —  Urzeiten  kiinstlerischer  Kultur  herauibeschworend ! 
Es  gibt  einige  wenige  Ausnahmen  von  Filmfabrikanten,  die  jene  Schaden  nur 
zu  gut  erkannten  und  trotz  aller  auBeren  geschaftlichen  und  technischen 
Widerstande  von  Grund  auf  Wandel  schaffen  wollten.  So  war  es  ein  unbe- 
streitbares  Verdienst  der  Fabrikationsleitung  einer  groBen  Berliner  Firma, 
zu  einigen  ihrer  wertvolleren  Filme  eine  neue,  dem  Bild  sorgfaltig  anzupassende 
Musik  komponieren  zu  lassen.  Man  erinnert  sich  der  kiinstlerischen  Parti- 
turen  zu  den  Filmen  »Das  Weib  des  Pharao«,  »Als  der  Golem  in  die  Welt 
kam«,  »Tatjana«,  »Der  verlorene  Schuh«,  »Die  Nibelungen«.  Gerade  diese 
Beispiele  zeigen  andererseits,  was  es  mit  dieser  Losung  auf  sich  hat.  Die  Ur- 
auffiihrung  in  Berlin  erfolgt  meist  in  einem  Zustand  atemberaubender  Ner- 
vositat,  denn  der  letzte  Schnitt  der  Urauffiihrungskopie  laBt  ein  sorgfaltiges 
Proben  selten  zu.  Stellt  schon  die  eigentliche  Komposition,  das  Einstellen  der 
musikalischen  Phantasie  auf  Bruchteile  von  Sekunden,  eine  technische  Akro- 
batenleistung  ersten  Ranges  dar,  so  verlangt  das  minuziose  Zusammengehen 
einer  gefiihlsmafiigen  elastischen  Linie  mit  einer  harten,  durch  die  Maschine 
projizierten,  feststehenden  Bildfolge  hochste  Nervenkraft  und  auBerste  Kon- 
zentration,  von  deren  Tyrannis  nur  der  ans  schopierische  Musizieren  ge- 
bundene  Kiinstler  sich  eine  rechte  Vorstellung  machen  kann.  Ein  falsch  ge- 
nommenes  Tempo  des  Vorfiihrers,  ein  in  letzter  Stunde  vorgenommener 
Schnitt  des  Regisseurs  konnen  das  ganze,  liebevoll  durchdachte  und  aus- 
gearbeitete  Gebaude  der  Begleitmusik  zerstoren,  weit  angelegte  dynamische 
Steigerungen  um  ihre  Wirkungen  bringen,  auf  ein  bestimmtes  ZeitmaB  fest- 
gelegte  melodische  Einfalle  zu  lacherlichen  Fratzen  herabwiirdigen.  Ist  trotz 
aller  Fahrnisse  die  Klippe  der  Erstauffiihrung  gliicklich  uberwunden,  so  folgt 
der  Leidensweg  der  Partitur  in  die  Provinz.  Mit  einer  halben,  drittel  oder 
zehntel  Besetzung  wird,  wenn  der  Theaterbesitzer  den  lobenswerten  Ehrgeiz 
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hat,  sich  der  angebotenen  »eigenen  Musik«  zu  bedienen,  meist  ohne  jede 
Probe  die  Komposition  heruntergespielt,  ein  Grausen  fiir  den  zufallig  an- 
wesenden  Verfasser,  ein  Ratsel  fiir  den  Kunstfreund,  der  den  geachteten 
Namen  des  Komponisten  kopfschiittelnd  mit  den  vorgefiihrten  Tonen  ver- 
kniipft.  Im  Ausland  ereignen  sich  selbst  in  groBeren  Theatern  die  seltsamsten 
Dinge.  So  horte  der  Russe  Dobrowen,  nach  Ziirich  zur  Auffiihrung  seiner 
Musik  des  Films  »Polikuschka«  gebeten,  zum  zweiten  Akt  seine  Musik  des 
vierten  Aufzugs;  so  wurde  ich  im  Modernissimo  Cinema  zu  Rom  Zeuge  einer 
Golem-Premiere,  die  in  dem  aus  zwei  dicht  nebeneinander  liegenden  Salen 
bestehenden  Theater  die  Musik  des  dritten  Aktes  zugleich  im  parallel  laufenden 
vierten  Akt  nebenan  verwendete. 

Es  kann  nicht  verwundern,  daB  angesichts  solcher  Zustande  sich  bald  jeder 
gewissenhafte  Musiker  von  der  Gattung  Filmmusik  zuriickzieht,  um  sich  als 
echt  deutscher  Traumer  wieder  der  Komposition  von  Sinfonien  und  Opern 
zuzuwenden,  die  in  der  Lade  seines  Tisches  ein  geruhiges  Dasein  fiihren,  oder, 
harter  geartet,  Operetten  und  Revuen  zu  vertonen,  die  ihm  die  angenehme 
Gewa.hr  bieten,  als  Musiker  in  jeder  Hinsicht  respektiert  und  wirtschaftlich 
gewiirdigt  zu  werden.  Dieser  Vorgang  ist  bedauerlich  fiir  den  Film,  denn  er 
vernichtet  Ansatze  wertvollster  Art.  Mit  der  Umschichtung  des  Publikums 
geht  das  starkere  Bediirfnis  nach  einer  besseren  Musik  Hand  in  Hand.  Das 
Ideal  eines Bildtondramas  ware  dieKompositionder  Musik  vor  den  Aufnahmen 
im  Atelier  und  deren  verstandige  Verwendung  durch  den  Regisseur,  ein  Ver- 
fahren,  das  nur  theoretisch  moglich  ist  und  stets  bleiben  wird.  Der  Mittelweg 
ware  dieser:  zu  den  starksten,  entscheidenden  Szenen  des  Films  wird  ein  be- 
stimmtes  »Thema«  komponiert,  das  leitmotivisch  die  Vorfiihrung  begleitet, 
wie  es  den  Aufnahmen  nur  jener  bestimmter  Szenen  das  bestimmte  Aroma 
gab.  Die  Zwischenteile  werden  »referierend«  mit  geschmackvoll  zusammen- 
gestellter,  sich  ganzlich  unterordnender  Musik  versehen,  die  streckenweise 
sich  mit  zart  angedeuteten  Harmonien  begniigt.  Dieses  »Thema«  kann  leicht 
in  kleineren  Provinztheatern  anstandig  wiedergegeben  werden,  die  »refe- 
rierende  «  Musik  wird  als  Liste  beigef iigt,  eine  ausgearbeitete  Zeittafel  legt  die 
Folge  fest,  so  daB  Entgleisungen  vermieden  werden.  Es  ist  selbstverstandlich, 
daB  dieses  »Thema«  ein  Einfall  sein  muB,  gleichwertig  dem  Einfall  des  Autors, 
daB  mit  seiner  Komposition  nur  erste  Namen  betraut  werden  miissen,  daB  daf iir 
aber  dieses  »Thema  «,  dessen  Charakter  und  Lange  von  Fall  zu  Fall  wechselt,  ein 
f iir  den  Film  wie  f iir  den  Komponisten  gleich  groBer  ideeller  wie  wirtschaitlicher 
Erf olg zu werden  verspricht.  Man  hat  bei  einigen  amerikanischen  Gesellschaf ten 
Versuche  dieser  Art  gemacht ;  es  ist  vorziiglich  eine  Auf gabe  Deutschlands,  diese 
ersten,  unzulanglichen  Proben,  die  sich  mit  den  siiBlichsten  Mitteln  begniigten, 
auszubauen  und  gemaB  dem  ernsteren  Charakter  unserer  Filme  zu  vertiefen. 
Ware  auf  solche  Weise  fiir  die  Art  der  Begleitmusik  ein  anstandiges  Kom- 
promiB  gefunden  —  denn  alles  im  Film,  vom  Manuskript  angefangen  bis  zum 
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geringsten  Komparsen  wird  stets  unter  dem  Zwang  der  Maschine,  verglichen 
mit  dem  geistigen  Kunstwerk,  KompromiB  bleiben  miissen !  —  so  bleibt  das 
zweite  Problem,  das  derWiedergabe  im  Theater  zu  losen.  Die  meisten  Kapellen 
der  Lichtspieltheater  sind  mittelmaBig,  —  von  einigen  Ausnahmen  der  Metro- 
pole  Berlin  abgesehen.  Der  beste  Musiker  erschlafft,  wenn  er  zum  tausendsten 
Male  an  jedem  Nachmittag  und  Abend  wiederholt  die  gleichen  klassischen 
Stiicke  —  O  arme  Unvollendete,  O  bedauernswerter  Mendelssohn,  O  unseliger 
Tschaikowskij ! !  —  die  namlichen  Shimmys  wiedergeben  soll.  Auch  hier  ware 
eine  Losung  moglich,  die  es  dem  Kiinstler  ermoglicht,  in  wurdiger  und 
frischer  Form  gute  Musik  zu  machen  und  trotzdem  dem  Film  zu  geben,  was 
er  rechtens  benotigt.  Man  benutze,  nach  amerikanischem  Vorbild,  eine  Film- 
orgel,  deren  Klangfiille  und  Kombinationen  es  ermoglichen,  besser  und  ein- 
dringlicher  Stimmung  zu  machen,  als  ein  unvollstandiges  Ensemble  ohne 
Glanz  und  Mittelstimme.  Das  Thema  dagegen  fiihre  man  stets  mit  einer  der 
Orgel  geschickt  angepaBten  groBen  Besetzung  vor,  um  die  Hohepunkte  der 
Bilder  mit  einem  musikalisch  dynamischen  Hohepunkt  zu  verkniipfen.  DaB 
bei  vornehmeren  Theatern  dieses  »Orgelorchester«  in  der  Lage  sein  muB, 
selbstandige,  reinliche  Zwischenmusik  zu  geben,  wird  eine  Forderung  sein, 
die  immer  ernster  gestellt,  dann  leicht  erfiillt  werden  kann,  —  daB  ein  erst- 
klassiger  Musiker  einem  solchen  Theater  vorzustehen  hat,  ist  Vorbedingung ! 
Es  ist  nicht  statthaft,  dem  Problem  »Film  und  Musik«  aus  dem  Weg  zu 
gehen,  die  in  dieser  Zweiheit  enthaltenen  groBen  Werte  zu  unterbinden  und 
zu  leugnen.  Jiingst  auBerte  Griffith  mit  Recht,  gewiB  unbelastet  von  asthe- 
tischen  einseitigen  Forderungen  oder  Bedenken,  in  einigen  Dezennien  werde 
die  Tonkunst  im  Film  eine  iiihrende  Rolle  spielen.  Es  ist  die  Aufgabe  der 
deutschen  Filmorganisationen,  gestiitzt  auf  eine  alte  musikalische  Tradition, 
diese  Fiihrung  zu  iibernehmen  und  unsere  produktiven  Krafte  in  kluger 
Voraussicht  entscheidend  zusammenzufassen.  Siewage,  die  Scheuvor  dieser 
terra  incognita  restlos  zu  iiberwinden,  und  wird  die  Mehrzahl  ernster  Musiker 
angesichts  solchen  Respekts  geschlossen  hinter  sich  sehen! 


DER  VERFALL  DER  MUSIK 

VON 

HERBERT  JOHANNES  G I  G  LE  R  -  BERLIN 

Das  destruktive  Element,  das  von  der  Kunst  im  allgemeinen  ausgehend  die 
Komplexe  aller  westlichen  Realitat  langst  zu  bedrohen  anfing,  ging  sei- 
nem  Wesen  nach  zuerst  von  der  Musik  aus.  So  wunderlich  das  klingen  mag, 
wir  konnen  in  der  Musik  schon  in  der  ersten  Halfte  des  vergangenen  Jahr- 
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hunderts  untriigliche  Anzeichen  dessen  erkennen,  was  schlieBlich  in  unserem 
Jahrhundert  auf  allen  Linien  des  Lebens  und  der  Kunst  eingetreten  ist. 
Als  in  der  Malerei  die  Romantik,  der  Praraffaelismus,  die  heroische  Landschaft 
und  andere  Richtungen  hochst  gegenstandlich  und  klar  geiibt  wurden,  als  in 
der  Dichtung  noch  Romantisches  oder  Politisches  seine  Sanger  fand,alsdieZeit 
noch  unter  dem  tiefen  Eindruck  der  klassischen  Personlichkeit  Goethes  stand 
und  die  Spuren  einer  revolutionaren  Kometenerscheinung  Napoleons  eben  ver- 
wischt  waren,  bereiteten  in  Paris  zwei  Jiinglinge,  beide  von  Osten  her  kom- 
mend,  eine  Kunstiorm  vor,  die  viele  Jahrzehnte  spater,  das  gewolbte  Ge- 
baude  der  dreidimensionalen  Harmonik  stiirzend,  den  Geist  der  Musik  in  eine 
Sackgasse  drangen  sollte:  Liszt  und  Chopin. 

Beide  kamen  aus  dem  Geist  der  Romantik,  sprachen  aber  in  eigener  Formen- 
sprache  und  schlossen  sich  doch  unmittelbar  an  die  Tradition.  Aber  eine  Seite 
der  Romantik,  die  von  Schubert  oder  Beethoven  vollig  abwich,  sollte  die 
Triebkraft  dieser  jungen  Musik  werden.  Die  Romantik  verzichtete  zuna.chst 
auf  die  Mehrheit  der  Dimension.  Die  Anschauung,  das  Bild  ist  zunachst  ihr 
Wesen.  Das  Chroma  —  bei  Bach  und  seinen  Nachtolgern  architektonischen 
Charakters  —  erhielt  mit  einemmal  einen  neuen  Sinn,  eine  neue  Triebkraft. 

*      *  * 

Hier  setzte  die  Aufl6sung,  hier  setzte  der  Niedergang  ein,  der  die  Musik 
zu  dem  gemacht  hat,  was  sie  heute  ist.  Die  Musik  horte  auf,  absolut  zu  sein, 
das  musikalische  Ausdriicken  horte  auf,  speziell  musikalisch  zu  sein.  Was  aber 
bei  Chopin  nur  durchaus  Musik  bis  ins  kleinste  war,  was  bei  ihm  der  Ausdruck 
einer  ermiideten  Kultur  zu  sein  schien,  die  nachste  Stufe  muBte  schon  Verfall 
sein.  Liszt  nng  bereits  an,  Programm  zu  machen,  als  in  Deutschland  ein  neuer 
Stern  aufging,  der  radikal  genug  die  auBersten  Konsequenzen  zog.  Wagner 
trat  hitzkopfig  und  eigenwillig  in  die  Erscheinung.  Er  war  eine  Theaternatur 
—  nicht  etwa  eine  Opernnatur  wie  Weber,  Marschner,  Rossini,  Lortzing.  Er 
kam  von  der  Geste  als  Ausdruck  einer  tiefinnersten  Psychologie.  Kein  Wun- 
der,  daB  seine  Musik  allen  Harmlosen  in  die  Nieren  fuhr.  Er  war  die  notwen- 
dige  Folge  auf  den  Impressionismus  der  Romantik,  er  muBte  zum  Expressio- 
nisten  in  hochstem  MaBe  werden.  Freilich  ward  ihni  der  hohe  Geist  des  ordnen- 
den  Genies  in  vollendetem  MaBe  zuteil,  der  unserer  heutigen  Kunst  leider  nur 
zu  sehr  abgeht.  Auch  er  war  ein  Kind  der  Romantik,  der  sich  ihr  Wesen 
vollig  zu  eigen  gemacht  hatte,  aber  der  derartiges  aus  ihr  schuf,  daB  alle  seine 
Epigonen  naturgema.fi  an  den  Abgrund  getrieben  werden  muBten. 
Es  ist  nicht  mit  Bestimmtheit  zu  sagen,  wohin  die  Entwicklung  der  Musik 
geiiihrt  hatte,  wenn  Wagner  nicht  zu  jener  Metamorphose,  zu  jener  hochst 
differenzierten  Ausdrucksmoglichkeit  so  durchschlagend  AnlaB  gegeben  hatte. 
Man  kann  an  ein  Resultat,  wie  es  die  Musik  von  heute  ist,  nicht  ohne  Wagners 
EinnuB  denken.  Es  gibt  wohl  musikalische  Kreise,  die  von  einem  sentimen- 
talen  Wagnerianertum  abgeschreckt,  obernachliche  Schwarmer  mit  des 
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Meisters  GroBe  verwechselnd,  antiwagnerische  Propaganda  treiben,  ja  Kom- 
positionslehrer,  die  ihre  Schiiler  um  Wagner  herum  in  die  Moderne  zu  iiihren 
suchen.  Der  Grundgedanke  einer  solchen  Disziplin  ware  nicht  zu  verwerfen, 
es  handelt  sich  bei  einzelnen  Lehrern  ja  schlieBlich  auch  um  die  Erkenntnis 
der  Gefahr  Wagners,  die  den  Schiilern  abgewendet  werden  soll.  Freilich  wird 
dabei  das  Kind  mit  dem  Bade  ausgegossen  und  den  Schiilern  mit  der  Vorent- 
haltung  Wagnerschen  Geistes  auch  seine  Technik  unzuganglich  gemacht. 
Und  das  ergibt  einen  unverzeihlichen  Fehler. 

*  *  * 

Wagner  lernte  also  in  Paris  Berlioz'  Instrumentalkunste  und  Chopins  Chro- 
matik,  Liszts  Programmform  und  damit  eine  westliche  Dekadenz  kennen, 
deren  er  sich  im  ganzen  Leben  nicht  mehr  erwehren  sollte.  Es  ist  merkwiirdig 
genug,  daB  in  Wagners  Schriften  nirgends  eine  Wiirdigung  Chopins  Platz 
gefunden  hat,  obwohl  dieser  auf  Wagner  unstreitig  den  denkbar  intensivsten 
EinAuB  gehabt  haben  muB. 

Wahrend  aus  dem  Osten  her  in  RuBland  eine  gewaltige  Sonne  positiven 
Menschentums  aufging,  wahrend  Dostojewskij  aus  Sibirien  nach  Europa  neu- 
gewandelt,  mit  Menschentum  erfiillt,  heimkehrte,  um  ein  naturkraitiges  Volk 
auf  die  Hohe  der  Erlosung  zu  fiihren,  wurde  zu  Venedig  und  Luzern  letzte  Hand 
aneinWerkgelegt,dasdenGipfel  dekadenterEntkraitigung  fiir  dieganze  Halfte 
des  Jahrhunderts  darstellen  sollte.  Hiermit  war  der  erste,  verhangnisvolle  Sturz 
getan.  Wohl  gab  es  eine  Anzahl  Warner,  die,  ohne  sich  selbst  dariiber  ganz  im 
klaren  zu  sein,  vor  der  Gefahr  die  Hande  erhoben,  allein  das  Werk  war  zu  ge- 
waltig,  um  umgangen  werden  zu  konnen.  Wie  der  verderbliche  Blick  der  Kobra 
hatte  es  die  staunende  Welt  in  seinenBann  gezogen,  unrettbar,  unentrinnbar. 
Aber  ich  kann  trotz  alles  durchschlagenden  Personlichkeitswertes  der  Tristan- 
Musik  den  direkten  EinnuB  Chopins  nicht  nur  nicht  leugnen,  sondern  geradezu 
betonen.  DaB  sich  Wagner  wahrend  dieser  Inkubationszeit  mit  Chopin  be- 
schaitigt  haben  muB,  beweist  mir  nur  zu  deutlich  der  bekannte  Vielliebchen- 
walzer  an  Marie  Wesendonk,  die  Schwester  Mathildens. 
Aber  auch  wenn  wir  dieses  und  andere  Dokumente  nicht  besaBen,  so  ginge 
schon  aus  dem  Werk  selbst  fiir  jeden  Feinh6rigen  Beweis  genug  hervor.  Die 
unendliche  Melodie,  das  Chroma  und  eine  Form  von  Homophonie,  wie  sie  bei 
Chopin  schon  als  leises  Opiat  auttreten,  nnden  hier  eine  Form  von  Verdich- 
tung,  daB  der  Weg  an  den  Abgrund  als  endgiiltig  betreten  zu  betrachten  ist. 

*  *  * 

Wie  sehr  es  dabei  auf  die  Personlichkeit  Wagners  —  auf  seine  Atmosphare 
ankam,  sieht  man  daraus,  daB  beispielsweise  ein  Sinfoniker  wie  Bruckner 
ganz  unbeschadet  aus  dem  Epigonentum  hervorging.  Wie  positiv  klingt  doch 
der  Tristan  aus  Bruckners  Sinfonien  —  man  erkennt  ihn  untriiglich  —  ohne 
dabei  dem  Meister  nahetreten  zu  wollen  —  und  wie  positiv  bejahend  ist 
diese  Musik  unter  den  Handen  des  frommen  Gotteskindes  geworden! 
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Wie  hatte  sich  auch  Bruckner  —  man  denke !  —  auf  Chopinismen  verstanden  ? 
So  destruktiv  der  Tristan  nun  auch  sein  mag,  die  Meistersinger  verfiigen  iiber 
ein  MaB  von  Positivismus,  so  daB  der  Weg  geteilt  erscheint,  der  nun  nach  dem 
Himmel  und  der  siiBen  Holle  zu  fiihren  scheint.  Aber  die  Nachwelt  war  dem 
Tristan  verfallen,  und  die  Meistersinger  vermochten  nicht  aufzubauen,  was 
der  Tristan  dem  lachelnden  Tode  ausgeliefert  hatte. 

Brahms,  der  giitige  Gegenpol,  Verdi,  der  fast  ebenbiirtige  Beherrscher  der 
Biihne,  und  die  Franzosen  der  achtziger  und  neunziger  Jahre  waren  nicht  im- 
stande,  die  iolgerichtige  Entwicklung  aufzuhalten.  Dazu  kam,  daB  sich  Chopin 
bis  heute  unbesiegt  gehalten  hat.  Die  Griinde  hierzu  mogen  in  AuBerlichem 
liegen;  das  kann  sein,  aber  die  Wirkungen  sind  von  erschreckender  Tiefe. 
Dazu  kam  eine  urspriingliche  Art  von  Hysterie  aus  dem  russischen  Osten. 
Mit  der  Wende  des  Jahrhunderts  setzte  die  letzte  Moderne  ein  und  wirkte  sich 
nach  zwei  groBen  Richtungen  aus.  Wir  wollen  des  Tristan  nicht  mehr  er- 
wahnen,  da  er  alle  Produktion  ganzlich  durchdrungen  hat  und  als  Voraus- 
setzung  gewertet  werden  darf. 

*     *  * 

Das  Jahrhundert  setzte  also  mit  den  Neu-Franzosen,  mit  den  Russen  und 
einigen  Deutschen  ein.  Der  Boden  des  neuen  Ausdrucks  war  bereitet.  Im 
Osten  durch  die  Russen.  Mussorgskij  und  Borodin,  beide  von  Balakireff  zur 
Musik  gedrangt  fanden  sonderbarste  Formen  ihrer  differenzierten  Empnn- 
dungen,  Rimskij-Korssakoff  verfeinerte  instrumentales  Konnen,  Glasunoff, 
der  Sch6pfer  der  klassischen  Sinfonie  nach  Tschaikowskij,  stellte  sich  an  seine 
Seite,  Ljadoff  und  Ljapunoff  hatten  fiir  Chopins  Tradition  gesorgt. 
In  Deutschland  und  Wien  behauptete  Brahms  den  Vorrang  in  der  Kammer- 
musik,  Wagner  den  auf  der  Biihne.  Hugo  Wolf,  der  todkranke,  hatte  eben  an- 
gefangen,  das  neue  Lied  zu  bestimmen.  Schillings  und  Pfitzner  vermochten 
nicht  pragnant  genug  Richtung  zu  geben. 

Der  Westen  neigte  eher  zur  Oberfeinerung  hin,  obwohl  das,  was  im  19.  Jahr- 
hundert  als  klassisch  betrachtet  werden  konnte,  nicht  ohne  Tradition  ins  neue 
Jahrhundert  mitgenommen  wurde,  wahrend  beispielsweise  der  Osten  schon 
vollig  damit  gebrochen  hatte. 

Das  technische  Wagner-Erlebnis  hatte  seine  Wirkung  im  Westen  nicht  so 
entscheidend  getan.  Saint-Saĕns,  der  noch  fast  zur  klassischen  Zeit  begonnen 
hatte,  iiberdauerte  —  schon  rein  physisch  —  das  Jahrhundert.  Er  erlebte  und 
forderte  die  neue  Form,  ohne  des  Klassischen  zu  entraten.  Das  war  der  Boden, 
der  Debussy,  Ravel,  Roussel  und  den  Anglikanern  Delius,  Cyril  Scott,  Mac 
Dowell  usw.  bereitet  war. 

Damit  setzte  das  Zeitalter  der  Formlosigkeit  auf  allen  Linien  ein.  Liszt  hatte 
die  sinfonische  Dichtung,  die  sinfonische  Fantasie  ohne  klassische  Struktur 
mit  Berlioz  zusammen  neuklassisch  gemacht,  die  eben  verrauschte  Romantik 
die  Musik  zur  Anschaulichkeit  gedrangt. 
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Das  war  der  Verfall  der  Architektur,  der  Verfall  der  absoluten  Musikidee 
—  das  Programm  in  Bliite. 

Die  Oper,  nach  Verdi  und  Wagner  zur  Kulissenmusik  herabgesunken,  bekam 
durch  das  klassische  Niveau  der  StrauBischen  Operette  eine  schwere  Kon- 
kurrenz  an  die  Seite;  ein  KompromiB  zwischen  beiden  ist  zur  Stunde  noch  im 
Ballett  und  der  komischen  Oper  in  der  Entwicklung  begriffen.  — 
Zwei  Gestalten  bilden  in  Mitteleuropa  die  Briicke  in  die  Moderne:  StrauB  und 
Mahler.  StrauB,  der,  mit  groBer  Formbegabung  die  Technik  des  Wagnerschen 
Musikdramas  iiberwindend,  nach  zentrifugaler  OberAache  treibt,  Mahler,  der 
vergeblich  versucht,  das  ungeloste  Sinfonieproblem  durch  Herzblut  und  see- 
lische  Zerrissenheit  zu  rinden.  Der  orientalische  Fremdling  klammert sich  anden 
Volkston,  erzielt  Ergriffenheit  und  zerschellt  nicht  ohne  ein  wenig  Trivialitat 
am  Gehalt.Mit  ihm  soll  der  Verfall  der  Idee  zur  traurigen  Bestatigung  werden. 
StrauB,  der  seiner  leichteren  technischen  Anlage  zufolge  nichts  von  den 
Mahlerschen  Zweifeln  und  Verzweiflungen  kennt,  arbeitet  sich  von  selbst 
in  eine  gewisse  vertiefte  Oberrlache  hinauf .  Er  ist  das  geborene  Genie,  Mahler 
war  das  erkampfte,  das  erarbeitete. 

Um  die  Wende  des  Jahrhunderts  tauchte  in  Deutschland  ein  junger  Mann  von 
ungewohnlicher  Formbegabung  auf.  Wagner  war  sein  Jugenderlebnis, 
Brahms  —  der  Antipode  —  sein  Formideal.  Bayern  seine  Heimat,  Bach  seine 
Idee.  Er  war  bestimmt,  den  Meistersingerweg  zu  gehen,  er  war  bestimmt,  den 
Verfall  der  Musik  des  Jahrhunderts  zu  ritardieren.  Erst  wurde  er  nicht  ernst 
genommen,  ja  es  gibt  Musiker,  die  ihn  heute  noch  nicht  fiir  voll  nehmen,  und 
als  sein  phanomenales  Genie  zur  Wurdigung  gelangte,  war  er  tot.  Er  hatte  es 
als  seine  Aufgabe  betrachtet,  die  Musik  von  ihrer  linearen  Anschauung  auf 
Architektur  und  Raumtiefe,  auf  absolute  Musik  zuruckzufiihren.  Er  war  der 
Musiker,  der  davon  sprach,  die  sinfonische  Dichtung  wieder  zu  iiberwinden, 
er  war  der  Mann,  der  die  Fuge  wie  kein  anderer  beherrschte.  Mit  einer  ans 
Zauberhafte  grenzenden  Produktivitat  ware  er  Bach  und  Schubert  zu  ver- 
gleichen,  und  die  Tiefe  seines  Geistes  steigt  auch  in  Bachische  Regionen.  Er 
war  als  der  Musiker,  der  das  Herz  auf  dem  rechten  Fleck  hatte  wie  niemand 
von  seinen  Zeitgenossen,  die  alle  vergeistigten  Skeletten  vergleichbar  sind, 
bestimmt,  die  wahre  Emprindung,  das  Allumfassende  des  Gemiites,  die  naive 
HinreiBung  der  hochsten  Menschlichkeit  gegen  die  Spukgestalten  einer  blut- 
leeren  Neumusik  zu  verteidigen  und  zu  retten.  Sein  friiher  Tod  riB  ihn  mitten 
aus  dem  Schaffen.  So  hat  er  Unersetzliches  mit  sich  genommen. 
Was  war  nach  dem  Tode  Max  Regers  geblieben? 

Eine  Liicke,  die  StrauB'  Instrumentalkiinste,  Schonbergs  Impressionismus, 
bei  dem  jede  Uberlegung  eher  zerstoren  als  aufzubauen  vermochte,  nicht  aus- 
zufiillen  imstande  sind. 

Und  erst  die  Jugend,  die  zu  Hochspannungszeiten  einer  Kunstauswirkung  die 
Fahne  vorauseilend  zu  tragen  pAegte!  Die  Jugend  ist  dem  Artistentum,  der 
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falschen  Begeisterung,  dem  Bluff  ausgeliefert.  Der  Amerikanismus,  die  ge- 
radezu  idiotische  Dekadenz  westlicher  Tanzrhythmen,  dazu  die  iiberfeinerte 
Technik,  die  Sinnenreiz  und  Berauschung,  weiter  aber  nichts  mehr  wollen 
kann,  das  sind  die  Faktoren,  die  zur  Stickluft  jeder  wurzelechten,  naturkrai- 
tigen  Kunstbetatigung  werden.  So  scheint  das  Jahrhundert  auf  allen  Linien 
geschlagen,  iiberaltert.  Ein  Hellenismus,  wie  ihn  die  Geschichte  aller  Kiiriste 
aufzuweisen  hatte.  Typische  Falle  von  unverstandlicher  Uberschatzung  kleiner 
Begabungen  weist  leider  Berlin,  das  etwas  ubereilige,  auf.  Krenek  und  Hinde- 
mith,  diese  beiden  Jiinglinge,  sind  ihr  bisher  zum  Opfer  gefallen.  Sie  mogen 
vielleicht  nicht  unbegabt  sein,  aber  ihr  rriiher  Erfolg  hat  sie  wesentlich  daran 
gehindert,  es  zu  beweisen.  Eine  etwas  exklusive  Art  Berlins,  alles  zu  iiber- 
sehen,  was  nicht  hier  geschieht,  mag  einer  Anzahl  bedeutenderer  Talente  als 
der  eben  genannten  sehr  unrecht  tun.  Es  werden  internationale  Gesellschaften 
moderner  Komposition  gegriindet,  es  werden  allen  Nationen  Auffiihrungs- 
moglichkeiten  im  groBen  Stil  geboten.  Man  veranstaltet  franzosische,  rus- 
sische,  englische  Orchesterkonzerte,  bei  denen  man  viel  Horenswertes,  ja 
sogar  ganz  Ausgezeichnetes  wie  die  Werke  Roussels,  Strawinskijs  usw.  zu 
horen  kriegt.  Aber  bei  der  Veranstaltung  eines  deutschen  Orchesterabends 
bleibt  man  stecken.  Es  muB  zu  einem  recht  frostigen  Violinkonzert  Adolf 
Buschs,  muB  zu  Werken  italienischer  Musiker  gegriffen  werden,  die,  wenn 
auch  nicht  italienisch,  so  auch  nicht  deutsch  genannt  werden  konnen. 
Was  wird  sich  auf  denTrummerieldern  dieses  lebensmiidenEuropas  aufbauen? 
Die  naselnde  Musik  ostlicher  Samisenen  ?  Die  Tanztrommeln  verziickter  Neger  ? 
Einen  gefliisterten  Shimmy  auf  den  Lippen,  so  wird  die  weiBe  Rasse  zugrunde 
gehen  und  mit  ihr  alles,  was  durch  Jahrhunderte,  durch  Jahrtausende  Sinn 
und  Gleichnis  war.  Eifrige  Archivare  spaterer  Sakularien  werden  aus  Triim- 
mern  vergilbte  Papiere  ziehen,  werden  auf  die  Werke  Bachs,  Beethovens, 
Wagners,  Brahms',  Regers  stoBen,  man  wird  sie  zu  deuten  suchen,  man  wird 
sie  erkennen  und  sagen:  Siehe,  das  waren  Menschen.  Aber  man  wird  das 
zwanzigste  Jahrhundert  kopfschiittelnd  betrachten.  Wenig  wird  davon  er- 
halten  sein.  Denn  die  Foxtrotts,  Jazze  und  Shimmys  sind  auf  schlechtes  Pa- 
pier  gedruckt  worden.  Man  wird  von  einer  musikleeren  Periode  sprechen  — 
und  findet  sich  dies  und  das,  wird  man  auf  eine  Negerinvasion  schlieBen 
miissen.  WeiB  Gott,  wie  unser  Jahrhundert  gedeutet  wird?! 
Vielleicht  wird  sich  sogar  ein  oder  das  andere  Werk  eines  Strawinskij  finden, 
und  man  wird  von  einem  vulkanischen  Naturtalent,  von  einem  Elementar- 
genie  dozieren  konnen,  das  dem  allgemeinen  Verfall  seine  Urspriinglichkeit 
entgegengestemmt  hatte  .  .  . 
Wer  weiB,  was  man  wird  — ? 

Eines  hat  man  jedoch  aus  den  Historien  gelernt:  daB  ohne  Herzschlag  und 
Konfession  keinerlei  Kunstbetatigung  zu  Lebenskraft  und  Wertbestandigkeit 
gelangen  kann. 
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DEUTSCHE  TAGESZEITUNG  (14.  November  1924,  Berlin).  —  »Kleine  Geschichten  aus  Max 
Regers  Leben«  von  Dr.  W.  A.  —  (1.  Dezember  1924).  —  »Der  Meister  des  >Nachtlagers  von 
Granada<«  von  Michel  Georg. 

DORTMUNDER  ZEITUNG  Nr.  550  (24.  November  1924).  —  »Vom  Wert  des  StrauBschen 
Schaffens«  von  Theo  Schajer. 

DRESDENER  ANZEIGER  Nr.  505  (21.  November  1924).  —  »Gluck  und  Mingotti  in  Dresden 
1747«  von  Erich  H.  Miiller. 

DRESDENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (14.  November  1924).  —  »Heitere  Geschichten  aus 
Regers  Leben «  von  W.  Ahrens. 

ESSENER  VOLKSZEITUNG  (3.  Dezember  1924).  —  »Puccini«  von  Aljred  Goetze. 

FLENSBURGER  NACHRICHTEN  (4.  Dezember  1924).  —  »Geschichten  aus  Puccinis  Leben«. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (1.  Dezember  1924).  —  »Neue  Wege  der  Musikwissenschaft«  von 
Volkmar  Muthesius. 

FRANKFURTER  ODERZEITUNG  (14.  November  1924).  —  »Gasparo  Spontini«  von  Aljred 
Goetze. 

HANNOVERSCHER  KURIER  Nr.  577  (9.  Dezember  1924).  —  »Beethovens  Fidelio,  zur  Er- 
innerung  an  die  erste  hannoversche  Auffiihrung  vor  hundert  Jahren«  von  Th.  W.  Werner. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (22.  November  1924).  —  »Modeme  Musik«  von 
Hermann  Klichenbach.  —  (28.  November  1924).  —  »Das  Volkslied  im  Mannerchorgesang  « 
von  Max  Steinitzer. 

LEIPZIGER  TAGEBLATT  (30.  November  1924).  —  »Der  Dirigent  Gustav  Brecher«  von  Hans 
Schnoor. 

NEUE  FREIE  PRESSE  (15.  November  1924,  Wien).  —  »Zur  StrauB-Diskussion  «  von  Richard 

Specht.  —  (3.  Dezember  1924).  —  »Giacomo  Puccini«  von  Julius  Korngold. 
NEUES  WIENER  JOURNAL  (30.  November  1924).  —  »  Anton  Rubinstein«  von  Aljred  Fischhof. 
NIEDERRHEINISCHE  VOLKSZEITUNG  (3.  Dezember  1924,  Krefeld).  —  »Anton  Bruckner 

als  Mannerchorkomponist«  von  Heinrich  Lemacher. 
NURNBERGER  ZEITUNG  (6.  Dezember  1924).  —  »Mozarts  Meisteropern  und  ihr  Zusammen- 

hang  mit  der  Kultur  ihrer  Zeit«  von  Adolf  Paul. 
REGENSBURGER  ANZEIGER  (6.  Dezember  1924).  —  »Walter  Braunfels  der  Weber  unserer 

Zeit«  von  Heinrich  Lemacher. 
RUNDSCHAU  Nr.  34  (16.  November  1924,  Berlin).  —  »Richard  Wagner  und  das  Ausland«  von 

Kurt  Engelbrecht. 

STUTTGARTER  NEUES  TAGBLATT  Nr.  516  (24.  November  1924).  —  »Der  Stand  der  deutschen 
Oper«  von  Oscar  Bie. 

SUDDEUTSCHER  MUSIK-KURIER  (Frankischer  Kurier))  Nr.  335  (2.  Dezember  1924,  Nurn- 
berg).  —  »Spontini  und  E.  T.  A.  Hoffmann«  von  Erwin  Kroll. 
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TAGESSCHAU  (4.  Dezember  1924,  Berlin).  —  »Anzengruber  und  seine  Komponisten«  von 
Fritz  Briken. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (29.  November  1924,  Berlin).  —  »Das  Instrumentalkonzert  im  Lichte 
des  Russentums«  von  Adolf  Weijimann.  —  Nr.  579  (6.  Dezember  1924).  —  Aus  den  hinter- 
lassenen  Papieren  von  Willy  Bardas.  —  (13.  Dezember  1924;  Musikblatt  Nr.  15).  —  »Peter 
Cornelius  in  Berlin«  von  Alfred  Richard  Meyer.  —  »Die  neue  Musik  und  der  Abonnent«  von 
Adolf  Weijimann. 

WURTTEMBERGER  ZEITUNG  Nr.  291  (10.  Dezember  1924,  Stuttgart).  —  »Giacomo  Puccini« 
von  Erich  Madsack. 

* 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  47—50  (21.,  28.  November,  5.,  13.  Dezember  1924,  Ber- 
lin).  —  »Methoden  und  Resultate«  von  Gustav  Ernest.  —  »Carusos  Kampf  mit  dem  hohen  B« 
von  Rudolf  Schwartz.  —  »A.  Schonberg,  der  Psychopath«  von  Emil  Petschnig.  —  »Sind 
unsere  Meisterwerke  vogelfrei  ? «  von  Heinrich  Levi.  —  » Zukunftsaufgaben  der  Musikhoch- 
schulen«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Das  Schaffensgeheimnis  des  Liedes«  von  Martin 
Friedland. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  V/3  (November  1924,  Berlin).  —  Ungedrucktes  aus  dem  Nach- 
laB  Ferruccio  Busonis,  nebst  einem  Opernentwurf.  —  »Das  russische  Ballett  und  der  neue 
Tanz«  von  Max  Terpis.  —  V/4  (Dezember  1924).  —  »Hans  Pfitzner,  sein  Leben  und  Werk« 
von  Julius  Kapp.  —  »Die  >Symbolik<  des  Werkes  (Rose  vom  Liebesgarten) «  von  Hans 
Pfitzner. 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  1.  Jahrg.  Heft  21  und  22  (15.  November,  i.Dezember  1924,  Frank- 
furt  a.  M.).  —  »Der  neue  Mozart«  von  Anton  Mayer.  —  »Letzte  Wiener  Operette«  von  Ernst 
Decsey.  —  »  Arnold  Schonberg  «  von  Erwin  Fe1ber.  —  »  Amold  Schonbergs  >  Gurrelieder<  «  von 
Paul  A.  Pisk.  —  »Fritz  Gambke«  von  Moritz  Bauer. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLERZEITUNG  Nr.  392  (10.  Dezember  1924,  Berlin).  —  »Stadtische 
Musikpflege«  von  Paul  Schwers.  —  »Fiir  die  Kadenz  im  Konzert«  von  Hans  Joachim  Moser. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  II/8  (15.  November  1924,  Berlin).  —  »Heilige  Musik«  von  Rudolf 
Johannes  Schuh-Dornburg.  —  »Ludwig  Webers  Neujahrslied  «  von  Ekkehart  PJannenstiel. 

DIE  MUSIKWELT  IV/i2  (1.  Dezember  1924,  Hamburg).  —  »Peter  Cornelius«  von  Rudo1f 
Philipp.  —  »Dr.  Wilhelm  Reinecke,  ein  deutscher  Gesangmeister «  von  Ado1f  B.Oeckler. 

DIE  SCENE  XIV/n  (November  1924,  Berlin).  —  »Fidelio-Regie«  von  Ludwig  Wagner. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  17  (5.  Dezember  1924,  Dortmund). 

—  »Vom  Erleben«  von  Walther  Howard.  —  »Volksschule  und  Musikpflege«  von  Hugo  Seiler. 

—  »Die  Musik  zur  Zeit  der  Bef reiungsjahre  «  von  H.  J.  Moser. 

MELOS  IV/5  (1.  Dezember  1924,  Berlin).  —  »Hat  die  Oper  eine  Zukunft?«  von  Rudolph  Cahn- 
Speyer.  Fortsetzung  aus  Heft  3,  in  der  der  Autor  den  SchluB  aus  seinen  Ausfiihrungen  zieht: 
»Es  geniige  uns,  daB  immer  wieder  Neuartiges  geschaffen  wird,  daB  die  Kunstgattung  als 
solche  Entwicklungsiahigkeit  zeigt.  Gedenken  wir  eines  Wortes,  das  der  greise  Rossini  zu 
Wagner  sprach,  als  dieser  ihn  im  Jahre  1860  in  Paris  besuchte,  und  das  uns  durch  Michotte 
uberlieiert  ist,  der  Zeuge  jener  Unterredung  war:  >Nach  Mozart  —  wer  hatte  Beethoven 
geahnt  ?  Nach  Gluck  —  wer  Weber  ?  Und  auch  nach  diesen  ist  es  gewiB  nicht  zu  Ende.  Jeder 
sollte  also  versuchen,  wenn  nicht  vorwarts  zu  kommen,  so  doch  wenigstens  Neues  zu  suchen, 
ohne  sich  an  die  Sage  von  einem  gewissen  Herkules  zu  kehren,  der,  anscheinend  ein  groBer 
Reisender,  an  einen  Ort  kam,  wo  er  nicht  mehr  sehr  deutlich  sah,  dort  seine  Saule  hinstellte, 
wie  man  erzahlt,  und  schleunigst  umkehrte.<  Auch  wir  sollten,  so  lange  neue  Wege  gesucht 
werden,  nicht  denken,  daB  kein  Weg  mehr  in  die  Zukunft  fiihre,  nur  weil  wir  den  Fiihrer 
noch  nicht  sehen,  der  ihn  uns  zeigt.«  —  »Paul  Hindemith:  >Sancta  Susanna<  (op.2i)«  von 
Siegfried  Giinther.  —  »Die  Krise  der  Handel-Renaissance «  von  Peter  Epstein.  —  »Die  Art- 
erkennung«  von  Jon  Leifs.  —  »Gustav  Mahler  als  Mensch*  (Anmerkungen  zur  Herausgabe 
seiner  Briefe)  von  Hans  Mersmann. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  VI/io  (November-Dezember  1924,  Wien).  —  »Probleme 
der  modernen  Musik«  von  Egon  Wellesz.  —  »Schicksalslieder«  von  Paul  Bekker.  Verfasser 
stellt  iiber  die  vor  kurzem  erschienenen  Biicher  von  Wolff-Petersen  und  Benz  kritische  Be- 
trachtungen  an.  —  »Strawinskij  spielt  sein  Klavierkonzert«  von  Adolf  WeiJJmann.  —  »Zur 
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Formsystematik  der  textierten  Musik«  von  J.  Torbĕ.  —  »Richard  StrauB«  (das  Intermezzo 
einer  Demission)  von  Paul  Stefan.  —  »Ernst  Krenek:  > Zwingburg< «,  besprochen  von  Paul 
Bekker.  —  »Walter  Braunfels:  >Don  Gil  von  den  griinen  Hosen<«  von  Aljred  Einstein. 

MUSIKBOTE  I/i  (1.  Dez.  1924,  Wien). —  »Klaviermusik«  von  -eg-,  »Violinmusik«  von  -eg-.  — 
»Biicher  und  Schriften  iiber  Anton  Bruckner«  von  Max  Morold  sind  Aufsatze  rein  kritischer 
Natur.  —  » Zeitprobleme «  von  Roderich  v.  Mojsisovics.  —  »Die  Kunstkommission  der  Ver- 
einigung  Wiener  Musiker«  von  Otto  Siegl.  —  »Richard  StrauB'  >Intermezzo<«  von  Otto  Siegl. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  5  und  6  (Dezember  1924,  Stuttgart).  —  »Von  der  Musik  im 
alten  Agypten«  von  Mathilde  v.  Leinburg.  —  »Zur  Geschichte  von  Clementis  Sonatinen 
Werk  36«  von  Max  Unger.  —  »Felix  Draeseke«  von  Georg  Seywald.  —  »Neue  Arbeitsunter- 
lagen  fiir  eine  vergleichende  Musikasthetik«  von  Wilhelm  Heinitz.  —  »Peter  Cornelius,  der 
Kiinstler  und  Mensch  «  von  Jos.  M.  H.  Lossen-Freytag.  —  »Peter  Cornelius'  Opern  «  von  Erwin 
Kroll.  —  »Peter  Cornelius  und  der  Neu-Weimar-Verein «  von  Carl  Maria  Cornelius.  — 
»Welche  Werke  von  Cornelius  tragen  fiir  alle  Zeiten  lebenskraftige  Keime  in  sich?«  von 
Bruno  Weigl. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  7  (November  1924,  Wien).  —  »Die  Tempogestaltung  in 
Mahlers  9.  Sinfonie«  von  Erwin  Stein. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATER-ZEITUNG  Heft  41—43  (22.  November,  6.  Dezember 
1924,  Koln).  —  »Nikolai  Medtner«  von  Oskar  v.  Riesemann.  —  »Richard  Benz:  Die  Stunde 
der  deutschen  Musik«,  besprochen  von  Stefan  Temesvary.  —  » Zeitgen6ssische  Musik  fiir 
F16te«  von  Carl  Bartuzat. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Nr.  47—50  (19.,  27.  November,  3.,  10.  Dezember 
1924,  Berlin).  —  »Operndirektor  und  Fiskus«  von  Hans  Schorn.  —  »Die  >Melancholie  des 
Unverm6gens«  von  Emil  Petschnig.  —  » Orchester-Secco  «  von  Rudolf  Hartmann.  —  »Vom 
Inhalt  der  Musik«  von  Walther  Howard.  — »Musik  fiir  Violine  allein«  von  Florizel  v.  Reuter. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  Nr.  11  (November  1924,  Niirnberg). 
—  »Carl  Stern  (1824 — 1902)  zu  seinem  100.  Geburtstag«  von  5.  —  »Kirche  und  Kunst«  von 
Wilhelm  Herold.  —  »Orgelspiel  und  Chorgesang  im  liturgischen  Rahmen  des  Gottesdienstes« 
von  H.  Krejil. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Hett  12  (Dezember  1924,  Leipzig).  —  »Peter  Cornelius  zu  seinem 
100.  Geburtstage«  von  Richard  Wetz.  —  »Goethe-Zelters  Lied  >Um  Mitternacht< «  von  A1fred 
Heuji.  —  »Hans  Thoma  und  die  Musik«  von  Karl  Anton.  —  »Eine  musikasthetische  Irrlehre« 
von  Martin  Eriedland.  —  »Vokale  Melodik«  von  Ekkehart  Pfannenstiel. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  VII/2  (November  1924,  Miinchen).  —  »Sieben 
Melodien  zu  mittelhochdeutschen  Minneliedern  «  von  Friedrich  Gennrich.  —  »Die  Accidentien 
in  Orgeltabulaturen «  von  Elly  Prerichs.  —  »Der  Musikwissenschaftliche  KongreB  in  Basel« 
von  Alfred  Einstein.  —  VII/3  (Dezember  1924).  —  »Josse  de  Villeneuves  Brief  iiber  den 
Mechanismus  der  italienischen  Oper  von  1756«  von  Robert  Haas.  —  »Das  Hochzeitslied  fiir 
Giannatasio  del  Rio  von  Beethoven«  von  Wilhelm  Hitzig.  —  »Taktstrich  und  Vortrag«  von 
Rudolf  Cahn-Speyer.  —  »Zur  Taktstrichfrage«  von  Theodor  Wiehmayer.  —  »GroBer  Takt 
und  Taktstrichanderung«  von  Hermann  Keller.  —  »Die  Jenenser  Schulmusikwoche «  von 
Markus  Koch.  —  »Die  Musikwissenschaft  auf  dem  2.  KongreB  fiir  Asthetik«  von  Justus 
Hermann  Wetzel. 

AUSLAND 

DE  TELEGRAAF  (26.  November  1924,  Amsterdam).  —  »Mahlers  Zehnte  Sinfonie«,  ein  Ge- 

sprach  mit  Willem  Mengelberg  von  L.  M.  G.  Arntzenius. 
NATIONALZEITUNG  (2.  Dezember  1924,  Basel).  —  »Londoner  Music  Halls«  von  Hans  Egli. 
NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  (20.  November  1924).  —  »Die  Franziskus-Legende  in  der  Musik« 

von  Fritz  Gysi. 

PRAGER  PRESSE  (13.  November  1924).  —  Aus  einem  Interview,  in  dem  Igor  Strawinskij  iiber 
sein  Werk  und  seine  Plane  sprach,  sei  hier  einiges  wiedergegeben: 

»Uber  sein  Verhaltnis  zu  den  modernen  Musikstromungen  und  iiber  die  tschechischen  Kom- 
ponisten:  >Ich  beantworte  diese  Frage  nicht  zum  erstenroal.  Ich  betone  nochmals,  daB  mein 
Verhaltnis  zu  den  modernen  Stromungen  in  der  heutigen  Musik  nur  ein  negatives  sein  kann. 
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Ich  bin  vor  allem  ein  Schaffender,  der  sein  Ziel  verfolgt,  der  vor  allem  seine  Kompositionen 
hort.  Ich  habe  eigentlich  keine  Zeit,  die  europaische  Musikbewegung  in  ihrem  ganzen  Umf  ang 
hinreichend  zu  verf olgen,  da  mich  die  Komposition  und  6ff entliche  Interpretation  meiner  Werke 
zu  sehr  in  Anspruch  nehmen.  Soll  ich  mich  allgemein  iiber  mein  Verhaltnis  zu  den  zeit- 
genossischen  Komponisten  auBern,  so  sage  ich  soviel:  es  stellt  sich  bei  mir  die  Kritik  eher  ein 
als  die  Bewunderung.  Gerecht  vermag  ich  nur  diejenigen  zu  beurteilen,  die  der  Vergangenheit 
angehoren.  Schon  meine  Stellung  in  der  heutigen  Musik  laBt  erkennen,  daB  ich  mit  meinen 
musikalischen  Zeitgenossen  sachlich  nicht  iibereinstimme.  Ein  Beispiel  fiir  viele:  Schbnberg. 
Ich  sehe  in  ihm  einen  groBen  Errinder,  einen  Harmonisator,  Bahnbrecher  neuer  harmonischer 
Prinzipien;  ich  respektiere  alle  Errungenschaften,  die  er  in  die  heutige  Musik  eingeiiihrt  hat, 
obzwar  ich  in  durchaus  anderer  Richtung  gehe.  Unertraglich  jedoch  sind  mir  Schonbergs 
Mentalitat  und  seine  asthetischen  Prinzipien.  Er  erinnert  mich  in  der  heutigen  Musik  gleich- 
sam  an  Oscar  Wilde  oder  einen  romantischen  Dautschen.  Mit  der  Entwicklung  der  deutschen 
Musik  ist  er  sehr  eng  verkniipft;  er  kommt  mir  vor  wie  ein  verkleideter  Brahms.<« 

* 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  27—30  (22.,  29.  November,  6.,  13.  Dezember  1924, 
Ziirich).  —  »Saint  Saens  und  Anton  Rubinstein«  aus  den  Erinnerungen  von  Saint-Saens.  — 
»Das  Problem  der  Tonartencharakteristik  «  von  Max  Unger.  —  »Parallelen  zu  den  Leonoren- 
Ouvertiiren«  von  Eduard  Fueter.  —  »Der  neue  Weg  in  der  Stimmbildung «  von  Heinrich 
Pestalozzi. 

LA  REVUE  MUSICALE  VI/2  (Dezember  1924,  Paris).  —  Nach  einem  kurzen,  aber  innigen 
»  Abschied  an  Gabriel  Faurĕ «  von  PaulDukas  wiirdigt  Georges  Auric  den  jiingstverstorbenen 
Meister  als  Komponisten.  —  »Stendhals  Gedanken  iiber  die  Musik«  von  Lionel  de  la  Laurencie. 
Eine  Ehrenrettung  des  beriihmten  Romanschriftstellers,  der  von  der  ziinftigen  Musikkritik 
mit  seinen  Werken  iiber  Rossini,  Mozart  u.  a.  nicht  ernst  genommen  wird.  —  »Nach  Mus- 
sorgskij  nun  auch  Borodin  «  von  M.  D.  Cahocoressi.  Durch  Constant  Lambert,  einen  Schiiler 
des  Royal  College  of  Music,  darauf  aufmerksam  gemacht,  daB  Borodins  1.  Sinfonie  im  Klavier- 
auszug  von  Rimskij-Korssakoff  und  Glasunoff  starke  Verschiedenheiten  vom  Orginal  ergaben, 
priifte  Verfasser  dies  nach  und  stellte  ungeheuerliche  Abweichungen  fest.  Ebenso  wie  die 
Originalausgabe  des  »  Boris  Godunoff «  bisher  unbekannt  war,  ist  auch  die  authentische  Fassung 
der  Borodinschen  Sinfonie  nicht  zuganglich.  —  »Schumanns  Romantik«  von  Victor  Basch. 
Untersuchung  iiber  die  Romantik  Schumanns  im  Gegensatz  zu  der  seiner  Vorlaufer  und  Zeit- 
genossen.  —  »Serge  Ljapunoff «  von  Boris  v.  Schloezer  (s.  »Die  Musik«  XVII/4). 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  982  (Dezember  1924,  London).  —  »Die  Kunst  zum  Gesang  zu 
begleiten«  von  Hubert  J.Fofl.  —  »Vierhandige  Abenteuer«  von  Feste.  Uber  die  Probleme 
der  Transkription  moderner  Orchesterwerke  im  vierhandigen  Klaviersatz. — »Dirigenten  und 
Dirigieren«  von  William  Wallace  (Fortsetzung) .  —  »Neues  Licht  auf  spate  Tudor-Kompo- 
nisten  (Robert  Parsons,  geb.  etwa  1535)  von  Grattan  Flood.  —  »Der  verbesserte  Borodin« 
von  M.  D.  Cahocoressi  (s.  oben  »La  revue  musicale«).  — »Debussy  und  andere  iiber  Sullivan« 
von  Andrew  de  Ternant. 

THE  CHESTERIAN  VI/43  (Dazember  1924,  London).  —  »Gabriel  Faurĕ«  von  Florent  Schmitt. 
—  »Das  Problem  Gustav  Mahler«  von  L.  DuntonGreen.  —  »Was  ist  musikalische Erregung  ?  « 
von  R.  W.  S.  Mende. 

THE  SACKBUT  V/s  (Dezember  1924,  London).  —  »Erste  Gedanken  iiber  MusikgenuB  durch 
Radio«  von  Ursula  Greville.  —  »Uber  Wert  und  Art  von  Arthur  BliB«  von  Edwin  Evans.  — 
»Das  englische  Lied  einst  und  jetzt«  von  Harald  E.Watts.  —  »Der  EinAuB  der  Musik  auf 
Charakter  und  Moral«  von  Cyrill  Scott  (Fortsetzung) . 

MUSICA  D'OGGI  VI/n  (November  1924,  Mailand).  —  »Gaspare  Spontini«  von  Vito  Fedeli. — 
»Gedanken  eines  Theaterkapellmeisters  iiber  die  Taschenpartituren  der  Verdischen  Opern 
(Ricordi)«  von  H.  H.  Wetzler.  —  »Gibt  es  den  Lehrer  des  Gesanges?«  von  Aldo  Cantarini. 

IL  PIANOFORTE  V/i2  (Dezember  1924,  Turin).  —  »Junge  italienische  Musiker  (Labroca, 
Massarani,  Rieti)«  von  Gastane  Rossi-Doria.  —  »Das  musikalische  Empfindungsverm6gen 
bei  Dichtern,  Schriftstellern  und  Philosophen«  von  Raffaello  de  Rensis.  —  »Probleme  der 
modernen  Musik«  von  Egon  Wellesz  (Fortsetzung) .  —  »Gabriel  Faurĕ«  von  Alfredo  Casella. 

Ernst  Viebig 
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MUSIK  Heft  6 — 8  (Juni-August  1924,  Kopenhagen)  —  »Sveinbj6rn  Sveinbj6rnsson  «  von 
SigjusEinarsson.Hber  denSenator  islandischerTondichter  (geb.  1847).  —  Lebenserinnerungen 
von  Sweinbjorn  Soeinbjdrnsson.  —  »Die  Musikumwalzung  um  das  Jahr  1600«  von  Knud 
Jeppesen.  Konkurrenzvorlesung  um  die  Professur  fiir  Musikgeschichte  an  der  Kopenhagener 
Universitat.  —  »Norwegische  Musikologie«  von  Kai  Kroman.  Reierat  iiber  »Skalastudier« 
von  Erik  Eggen.  Referent  erkennt  das  Phanomen  der  Dreivierteltonschritte  in  altnordischer 
Volksmusik  an,  bringt  aber  neue  Erklarungen.  —  »  Arrigo  Boitos  nachgelassene  Oper  >Nero<« 
von  Guido  M.Gatti.  —  »Die  Jugend  in  franzosischer  Musik,  V.  D.  E.  Inghelbrecht«,  von 
Edmond  Epardaud.  — »Skaldendichtung  und  Heldenverse  «  von  Erik  Eggen.  Ein  interessanter 
Beitrag  iiber  die  Entstehung  und  Entwicklung  altnordischer  Tanzlieder  und  ihrer  Melodien.  — 
»Um  Igor  Strawinskij«  von  William  Behrend.  Interview  mit  Strawinskij. 

MUSIKBLADET  OG  SANGERPOSTEN  Nr.  22— 23  (25.  November,  io.Dezember  1924,  Oslo- 
Kristiania).  —  Gerhard  Schjelderup  65  Jahre.  —  »Moderne  Orgeltechnik «  von  Emanuet 
Gatscher.  — »Giacomo  Puccini«.  —  »Anton  Bruckner  1824 — 1924«  von  M.  Moaritt  Ulvestad. 
—  (Weihnachtsnummer  1924,  Oslo).  — »Bj6rn  Bjornson  (Leiter  des  Nationaltheaters  in  Oslo) 
iiber  das  Nationaltheater  und  die  Oper«,  ein  Interview  von  Rosenkrantz  Johnsen.  —  »Etwas 
iiber  unsere  Musikschulen «  von  Peter  Lindemann  (Konservatoriumsdirektor  in  Oslo).  — 
»Eine  Umfrage  iiber  das  Musikleben  in  unseren  drei  groBten  Stadten«.  Die  prominenten 
Kritiker  der  Tagespresse  geben  eine  kurze  Darstellung  der  Lage.  Aus  der  Fiille  des  Materials 
sei  nur  einiges  herausgegriffen.  Oslo:  Hjalmar  Borgstrom  beklagt,  daB  die  einheimischen 
Kiinstler  trotz  des  groBen  Konzertbetriebs  nicht  gebiihrend  zur  Geltung  kommen.  Trygue 
Torjussen  schreibt  kurz:  »Zu  viel  Musizieren,  zu  wenig  Musik«.  Die  Verfasser,  unter  denen 
sich  noch  Jens  Arbo,  Per  Reidarson,  Ulrik  Mdrk,  M.  M.  Uhestad,  Reidar  Mjoen  und  Arne 
van  Erpekum-Sem  berinden,  sind  fast  alle  der  Meinung,  daB  das  Konzertleben  und  »das 
Interesse  und  Verstandnis  fiir  diesinfonischeMusik«  sich  stark  entwickelt  hatten.  Hber  Bergen 
haben  sich  aus  ungenannten  Griinden  nur  Andreas  Paulson  und  Dr.  Bechholm  auBern  wollen. 
Die  160  Jahre  alte  Musikgesellschaft  »Harmonien«  mit  ihrem  Orchester  ist  dort  die  Haupt- 
tragerin  des  Musiklebens.  Als  fiihrende  Musikpersonlichkeiten  sind  Harald  Heide  und  Sverre 
Jordan  genannt.  Uber  Trondhjem  auBern  sich  Sigurd  Udby,  E.  Gulbranson,  J.  Lankelinsky, 
E.  Wisth,  O.  R.  Muller.  Ein  standiges  Orchester  hat  sich  dort  nicht  halten  konnen,  wahrend 
die  Chor-  und  Oratorienvereine  sehr  auf  der  Hohe  sein  sollen.  —  »Die  Wettspiele «  von  Dr. 
O.  M.  Sandoik.  Der  im  Sommer  1923  gegriindete  » Landesverband  fiir  Spielmanner«,  der  sich 
der  PAege  der  Volksmusik  nationaler  Instrumente,  die  zum  Teil  mehrstimmig  gespielt  werden, 
widmet,  hielt  unter  Beteiligung  einer  groBeren  Anzahl  »Spielmanner«  im  Alter  von  17  bis 
80  Jahren  sein  erstes  Wettspielfest  ab.  —  »Oper  im  Nationaltheater  durch  25  Jahre«  von 
Jens  Arbo.  —  »  Gunnar  Graarud  «  von  AlJDue.  Verfasser  erwahnt  die  Gastf reiheit,  die  Deutsch- 
land  den  »nordgermanischen  Verwandten«  zeigt  und  bemerkt  weiter:  »Deutschland  nimmt 
natiirlich  bei  Engagements  am  meisten  Riicksicht  auf  seine  eigenen  Sohne,  aber  hat  doch  auch 
einen  offenen  Blick  fur  die  Eigenart  der_  Auslander«.  Drei  norwegische  Tenore  sind  jetzt  in 
fiihrenden  deutschen  Stellungen  tatig:  Ostvig  an  der  Wiener  Staatsoper,  Talĕn  an  der  Ber- 
liner  Staatsoper  und  Graarud  an  der  Berliner  Volksoper.  Der  Entwicklungsgang  Graaruds, 
erst  zum  Diplomingenieur  an  der  Karlsruher  Hochschule  ausgebildet,  wird  geschildert. 

Jon  Leijs 
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BUCHER 

PAUL  BEKKER:  Von  den  Naturreichen  des 
Klanges.  Verlag:  Deutsche  Verlags-Anstalt, 
Stuttgart. 

Die  Keimzelle  zu  dieser  gewichtigen  Schrift 
ruht  im  voraufgegangenen  Wagner-Werk  des 
gleichen  Verfassers,  ruht  im  Satze  vom 
phanomenologischen  Sein  des  Klanges,  der 
sich  (nach  Bekker)  der  romantischen  Klang- 
bedeutung  als  symbolischer  Unterlage  ent- 
gegenstellt.  Der  Klang,  als  Phanomen  er- 
faBt,  d.  h.:  in  sich  selber  wesend,  Grund- 
tendenz  und  schopferischer  Auftrieb  zeit- 
genossischer,  wieder  absolut  sein  wollender 
Musik,  dient  Bekker  zum  Aufrollen  augen- 
blicklich  produktiver  Voraussetzung  und  Ge- 
sinnung  und  ballt  sich  in  seiner  Broschiire 
zu  einem  Katechismus  lapidarer  Gesetze  zu- 
sammen,  in  denen  er,  aus  dem  musikalischen 
Gestaltungswillen^  des  unmittelbar  Heutigen 
ableitend,  eine  Asthetik  auf  phanomenolo- 
gischer  Grundlage  des  Klanges  aufbaut.  Die 
knappe  Diktion  macht  das  hier  zu  Kiindende 
nur  eindringlicher  und  unverriickbarer,  der 
Gefahr  uniibersichtlicher  Gedrangtheit  ist 
durch  die  klare,  das  Plastische  erfiihlende 
Blickweite  des  Autors  gliicklich  entgegen- 
gewirkt.  Ehe  der  kiihn-mutige  Inhalt  der 
Schrift  scharfer  analysiert  wird,  sei  eine  mir 
nicht  unwesentliche  Bemerkung  eingeschaltet. 
Bekker  iormuliert  den  Begriff  des  Klanges 
ausschlieBlich  als  Phanomen.  Er  verweist  so- 
mit  auf  ein  dem  Klange  innewohnendes  eigen- 
lebiges  Geschehen,  losgelost  von  allegorischer 
Hintergriindigkeit.  Der  Klang  stehe  fiir  sich 
selber,  alle  reinen  Musikformen  seien  abso- 
lute  Bildungen  aus  dieser  unverauBerlichen 
Klangwurzel  heraus,  seien  Erfiillungen  von 
Gesetzlichkeiten,  Stilisationen  der  nur  dem 
Klang  verhafteten  immanenten  Kraft,  die  zu 
pragen  die  einzige  Aufgabe  des  Musikers  er- 
heische.  Dieser  grundsatzlichen  Einstellung 
Bekkers  kann  man  ohne  weiteres  beipAichten, 
um  so  mehr,  als  alle  urspriingliche  Musik 
freiwebendes  Klangspiel  bedeutet  und  der 
Sinn  der  heutigen  im  Wiederheraufbeschw6ren 
des  reinen  Klangspieles  beruht,  der  nur  mog- 
lich  wurde  durch  das  Hinabtauchen  und  Zu- 
riickkehren  zu  den  Klangphanomenen  an  sich. 
Bekker  wendet  sich  deshalb  folgerichtig  gegen 
die  Ausdrucksbeschwerung  des  Klanges  durch 
eine  personlich-zufallige  und  gefiihlige  Re- 
flexion,  wie  es  die  Romantiker  unternahmen, 
deren  Klanggefiige  nicht  aus  sich  selber  auf- 


wuchs,  sondern  unter  einer  allegorischen, 
auBermusikalischen  Weltanschauung  zu  to- 
nender  Illustration  verflachte.  Die  Romantiker 
setzten  an  Stelle  des  Symboles  (in  der  Musik 
ein  aus  Klangen  aufgerichtetes  Sinnbild, 
klanggewordenes  Formerlebnis)  die  tonende, 
gegen  ein  AuBermusikalisches  gerichtete  alle- 
gorische  Geste.  So  enthalt  meiner  Ansicht 
nach  die  unbelastete  Musik  an  sich  durchaus 
ein  Symbol,  das  nichts  anderes  umgreiit  als 
die  lormerische  Ordnung  der  Klangphano- 
mene,  die  durch  die  Klangauswahl  des  be- 
treffenden  Sch6pfers  bestimmt  wird.  Denn 
schon  die  »Motivierung  «  des  Klangphanomens, 
die  Darstellung  des  Klanges,  durch  den  profil- 
pragenden  Rhythmus  zu  melodischem  Kon- 
tur  verscharft  und  zu  harmonischer  Spannung 
geballt,  diese  Motivierung  zum  Motiv  ist  ohne 
Zweifel  ein  formerischer,  d.  h.  symbol- 
trachtiger  Akt.  Diese  Fragestellung  schien 
mir  notwendig  und  wurde  durch  die  auBerst 
fesselnde  Schrift  Bekkers  erzeugt. 
Von  der  ursachlichen  Klangkraft  ausgehend, 
die  Bekker  in  ein  vokales  und  instrumen- 
tales,  in  ein  organisch-  und  in  ein  mechanisch- 
gebundenes  Phanomen  zerlegt,  treibt  seine 
Schaufahigkeit  aufwarts  aus  wissenschaft- 
licher  Analysis  zur  Synthese  der  Stilgattungen 
selber,  inwieweit  sie  die  Klangphanomenik 
nutzen,  inwieweit  sie  sich  von  dieser  Ge- 
staltungsbasis  entfernen  und  das  klangliche 
Primat,  das  »statische  Element  der  Harmonie« 
durch  »espressive  Dynamik«  zerlosen  (Ro- 
mantik).  Der  Klang  wird  von  Bekker  in  seine 
beiden  Elemente,  in  die  physiologische  Klang- 
monade  (vokales,  zeitlich  gerichtetes  Pha- 
nomen)  und  in  die  physikalische  Klangsyn- 
these  (instrumentales,  raumlich  gerichtetes 
Phanomen)  geteilt.  Aus  ihnen  beiden  leitet 
Bekker  die  »Voraussetzungen  zur  Stilisierung  « 
ab,  die  er  als  Zeitempfindungseinheit  (wieder- 
um  in  ein  Zweifaches  von  Sangbarkeit  [klang- 
liche  Ordnung  der  MonadenJ  und  Metrik 
[zeitliche  Ordnung  der  Monaden]  gespalten) 
und  als  Raumempfindungseinheit,  als  har- 
monischen  Zusammenklangskomplex,  auf- 
spiirt.  So  ergibt  sich  fiir  die  raumliche  Har- 
monie  ihre  »gewichtsausgleichende  Statik«, 
und  fiir  die  zeitliche  Verbindung  statischer 
Harmoniefolgen  der  dynamische  Impuls  als 
»Kraft  der  Bewegung  im  Raum«.  Die  »Nor- 
men  der  Stilisierung «  zeigt  Bekker  in  einem 
Zweifachen  von  Zeit-  und  Raumemptindungs- 
norm.  Logische  Entwicklung  und  prazise 
Treffsicherheit  walten   hier  iiberwaltigend. 
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Unter  die  erste  Rubrik  fallt  die  »Tonart« 
selber,  unter  die  zweite  Rubrik,  von  der 
»gravitierenden,  raumlich  orientierten  Kraft« 
der  Harmonie  gestiitzt,  die  »Tonleiter«.  Indem 
Bekker  die  Tonleiter  als  »Leiter«,  d.  h.  als 
»stufenweise  gestaffelte  raumliche  Anstiegs- 
bewegung  vom  Fundamentalton  zu  den  kon- 
sonierenden  Obert6nen«,  also  nicht  als  »zeit- 
lich  gereihte  monadische  Tonarten«  aner- 
kennt,  diirfte  er  eine  der  epochalsten,  heute 
noch  nicht  abschatzbaren  Entdeckungen  ge- 
macht  haben.  Die  »dynamischen  Normen«, 
als  abgesprengte  Unterabteilung  der  »Raum- 
empfindungsnormen  «,  gruppiert  Bekker  zu 
einem  Vierfachen  von  melodischer,  rhyth- 
mischer,  gradativer  Tonstarken-  und  kolo- 
ristischer  Tonfarbenbewegung.  Melodische  Be- 
wegung  ist  fiir  Bekker  Obertonerscheinung 
als  geheime  BaBausstrahlung,  rhythmische 
Hebung  und  Senkung,  raumliche  Schreit- 
bewegung  statischer  Harmonieeinheiten,  gra- 
dative  Bewegung,  rhythmische  Akzentuierung 
und  koloristische  Bewegung,  verscharfte  Ak- 
zentuierung  der  vorigen  zum  Komplex  zu- 
sammengeschweiBten  Bewegungen.  Soweit  der 
grandiose,  erschopfende  AufriB,  der  noch  ein- 
mal  zusammengefaBt  wird  im  Riickblick  auf 
den  Ausgangspunkt  vokal  empfundener  For- 
men  als  zeitliches  und  instrumental  emp- 
fundener  Formen  als  raumliches  Ergebnis. 
Nachdem  dieser  neugezogene  Kreis  geschlossen 
wurde,  werden  innerhalb  seines  Umfanges  die 
einzelnen  Merkmale  verschiedener  Stilgattun- 
gen  fixiert.  Ich  greife  Bekkers  Beschreibung 
der  Bachschen  Psyche  als  besonders  nach- 
haltig  heraus.  Bekker  erkennt  als  Grundzug 
Bachs  die  statische  Harmonie  an  und  dessen 
kontrapunktisches  Frakturbild  als  sekundares, 
»statisch-dynamisches  Gestaltungsmittel «  har- 
monischer  Komplexe.  Daraus  folgert  er  groB- 
artig,  daB  Bach  »durch  die  statisch-dynamische 
Umdeutung  der  vokalen  Polyphonie  zur  in- 
strumentalen  Harmonie  die  Wandlung  der 
klanglichen  Zeit-  zur  Raumempnndung  end- 
giiltig  vollzogen  habe«. 

Der  zweite  Teil  der  Schrift  handelt  vorziiglich 
von  der  »Metamorphose  der  Empfindungen  «, 
von  der  Relativitat  der  Darstellung  musi- 
kalischer  Werke,  von  der  dehnbaren  Unein- 
deutigkeit  des  rational  bestimmten  Noten- 
bildes,  bis  die  ursprijngliche  Empfindung,  aus 
der  das  Werk  sich  kristallisierte,  durch  neu 
eingeschobene  Intenrallreihen  des  zeitlichen 
Ablaufes  iiberdrohnt,  als  solche  verblassen 
und  ihr  rational  bestimmtes  Notenbild  zum 
sproden  »Denkmal«  erstarren  muB.  Es  wiirde 


zu  weit  fiihren,  diese  hochst  fruchtbaren  Ka- 
pitel  weiter  auszulegen.  Die  Schriit  Bekkers 
reprasentiert  einen  einsam  ragenden  Mark- 
stein,  scharf  gemeiBelt,  an  dem  kein  heutiger 
Musiker  voriibergehen  kann  und  darf! 

Frank  Wohlfahrt 

HERMANN  KRETZSCHMAR:  Bach-Kolleg. 
Vorlesungen,  gehalten  an  der  Uniuersitdt  Ber- 
lin.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig 
1922. 

Die  Ietzte  Buchgabe  des  heimgegangenen  Alt- 
meisters  darf  mitgroBem  Dank  willkommen  ge- 
heiBen  werden,  iibermittelt  sie  doch  (fastgenau 
im  gleichen  Umfang  wie  vormals  seine  tref  f  liche 
Handel-Studie)  eine  Fiille  von  Bach-Kennt- 
nissen,  die  man  sonst  nirgendwo  aufgezeichnet 
findet,  so  daB  die  90  Druckseiten  als  aus- 
gezeichnete  Erganzung  zu  Spittas  klassischem 
Werk  angesprochen  werden  miissen.  Kretz- 
schmar  beschrankt  sich  zwar  fast  nur  auf  das 
Biographische,  weiB  aber  eine  Menge  geist- 
voller  Ausblicke  auch  auf  die  seit  Spitta  in  den 
Denkmalern  neugedruckten  Vorga.nger  und 
Zeitgenossen  einzuflechten,  die  ebenso  von 
des  Verfassers  iiberragenden  Kenntnissen  wie 
von  der  bei  ihm  ganz  einzigen  Fahigkeit 
Kunde  geben,  mit  scheinbar  leichtester  Hand, 
im  behutsamen  Plauderstil  des  Essays  an  die 
groBen  Probleme  seines  Fachs  zu  riihren  und 
fiir  das  seiner  zusammenschauenden  Phan- 
tasie  Vorschwebende  gefallige  Formeln  zu 
finden.  Merkt  man  auch  stellenweise  noch  die 
friihere  Entstehungszeit  des  Manuskripts  (der 
Spielmann  Hans  Bach  z.  B.  spukt  noch  trotz 
Wolfheims  Forschungen  unter  Bachs  direkten 
Ahnen),  so  ist  doch  auch  die  neuere  Literatur 
der  Bach-Jahrbiicher  im  allgemeinen  erfreu- 
lich  beriicksichtigt  worden,  und  die  Vorliebe 
fiir  kulturgeschichtliche  Zusammenhange  er- 
moglicht  es  dem  Meister,  gerade  in  vielen 
Fallen,  wo  Spitta  nur  MutmaBungen  zu  bio- 
graphischen  Motiven  auBern  konnte,  auch  auf 
andere  iiberraschende  Moglichkeiten  hinzu- 
weisen.  Ob  Kretzschmar  Pachelbels  Choral- 
vorspiele  als  Fugenabart  deutet  oder  bei  Bach 
noch  die  Scheidtsche  Form  des  Orgelchorals 
nachweist  und  die  verschiedenen  Typen  aus 
den  wechselnden  liturgischen  Verwendungen 
ableitet;  ob  er  bei  Buxtehude  die  Kraftquellen 
des  nachmiinsterschen  Norddeutschland  auf- 
zeigt  oder  den  Rangstreitigkeiten  zwischen 
Kantoren  und  Organisten  nachgeht,  von  Or- 
gelglockenspielen  oder  der  musikalischen 
Pietatlosigkeit  des  18.  Jahrhunderts  erzahlt, 
die  Wichtigkeit  der  Inventionen  fiir  die  Ent- 
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stehung  der  thematischen  Arbeit  anregend 
erortert  oder  von  den  ersten  Noten  der  alten 
Bach-Gesellschaft  berichtet,  auf  leider  nur 
sechs  Seiten  Bachs  Leipziger  Kampfe  schildert 
und  trotzdem  die  Schaffensgliickseligkeit  des 
Gewaltigen  wenigstens  bis  um  1735  hervor- 
hebt  —  immer  wieder  sitzt  man  aufmerksam 
wie  in  vergangener  Zeit  zu  unseres  Nestors 
FiiBen  und  lernt.  Ein  paar  kleine  Versehen 
seien  noch  fiir  die  gewiB  bald  zu  erwartende 
Neuauflage  notiert:  das  von  Reinken  variierte 
Lied  heiBt  nicht  die  »Negerin«,  sondern  die 
»Mayerin«.  Der  Arnstadter  Johann  Christof 
Bach,  Zwillingsbruder  des  Ambrosius,  muB 
von  dem  Eisenacher  Johann  Christof,  dem 
genialischen  Bruder  des  Johann  Michael,  ge- 
trennt  werden.  DaB  Bach  aus  Thiiringen  erst 
nach  Liineburg  kommen  muBte,  um  Werke 
von  Schiitz  und  Hammerschmidt  kennenzu- 
lernen,  ist  hochst  unwahrscheinlich.  Unter 
Bachs  Bildnissen  hat  das  Volbachsche  noch 
keine  Besprechung  gefunden,  obwohl  es  doch 
wohl  das  Bachischste  ist.  Selles  deutsche 
GeneralbaBlieder  stehen  nicht  in  seiner  Mono- 
phonia  latina  von  1633,  sondern  in  den  Mono- 
phonetica  von  1636  und  (mit  Instrument)  in 
seinen  Deliciae  von  1634,  wie  man  ja  auch 
in  Kretzschmars  eigener  Geschichte  des  Liedes 
findet.  Endlich  sind  unter  den  friihdeutschen 
Opern  doch  wohl  eine  ganze  Reihe  nicht  vollig 
durchkomponiert  worden,  sondern  ahnlich 
wie  das  spatere  Singspiel  auch  nur  mit  ge- 
sprochenem  Dialog  versehen  zu  finden.  — 
Mit  innigem  Bedauern  wird  man  bei  dieser 
Gelegenheit  inne,  daB  der  so  lange  ersehnte 
SchluBband  der  Kretzschmarschen  Liedge- 
schichte  nun  nicht  mehr  zu  erwarten  ist. 
Das  Ableben  des  Meisters  gemahnt  an  das 
Schicksal  so  mancher  unserer  GroBten:  gerade, 
weil  ihr  Lebenswerk  so  machtig  war,  muBte 
es  Bruchstiick  bleiben. 

Hans  Joachim  Moser 

ADOLF  WEISSMANN:  »Die  Musik  der 
Sinne.a  Verlag:  Deutsche  Verlags-Anstalt, 
Stuttgart. 

Drei  altere  Biicher:  »Der  Virtuose%  » Die 
Primadonna«,  »Der  klingende  Gartenc  hat 
WeiBmann  hier,  durchaus  mit  Recht,  in  einer 
leichten  Uberarbeitung  zu  einem  Buch  zu- 
sammengefaBt.  Sie  gehoren  zusammen,  weil 
sie  alle  drei  aus  derselben  Sphare  der  Kunst- 
anschauung  und  Kunstempfindung  stammen. 
Hier  wird  das  Recht  der  Kunst  auf  Sinnlich- 
keit  verteidigt,  die  tausend  unloslichen  Faden 
werden  aufgewiesen,  mit  denen  Kunst  an 


das  Triebleben  gebunden  ist,  das  Spielerische, 
Gefallige,  Verfiihrerische,  Berauschende  der 
Kunst  wird  auf  seine  Quelle,  die  Sinnlichkeit, 
zuriickverfolgt.  So  ergibt  sich  eine  iiberaus 
unterhaltsame,  geistvoll  gepragte,  kenntnis- 
reich  zusammengestellte  Naturgeschichte  der 
neueren  Musik,  von  den  ersten  Anfangen  des 
Virtuosentums  in  Italien  bis  zur  Gegenwart. 
Mit  Grazie,  im  leichten  Plauderton  des  kul- 
tivierten  Weltmannes  werden  die  einzelnen 
Kapitel  dieses  Jahrmarkts  der  Eitelkeiten  dem 
Leser  erzahlt,  buntschillernd  und  faszinierend 
reiht  sich  Bild  an  Bild,  der  tiefere  Sinn  dieses 
genufifreudigen,  beweglichen  Treibens  wird 
nicht  doktrinar  herausgearbeitet,  sondern 
schwebt  sozusagen  iiber  dem  Ganzen,  dem 
feinfiihligen  und  verstandnisvollen  Leser  un- 
schwer  faBbar.  Der  dionysischen  Kunst  singt 
WeiBmann  hier  ein  hohes  Lied,  in  solchen 
Tonen,  v»ie  sie  dieser  Kunst  gebiihren,  und  so 
hat  sein  durchaus  erlebtes  und  durchfiihltes 
Buch  auch  einen  gewissen  dionysischen  Klang, 
leuchtende  Farben,  beschwingte  und  hin- 
reiBende  Rhythmen.  Es  ladet  zum  GenieBen 
ein  und  wird  unter  den  Feinschmeckern  der 
musikalischen  Kunst  in  seiner  neuen  Fassung 
zweifellos  viele  neue  Preunde  sich  erwerben. 
Den  Kennern  braucht  man  es  kaum  noch  zu 
empfehlen,  hat  man  doch  die  drei  kleineren 
Schriften,  aus  denen  es  sich  zusammensetzt, 
seit  Jahren  schon  gekannt  und  hoch  geschatzt. 
Ist  es  notig,  die  Leser  darauf  hinzuweisen,  daB 
die  »Musik  der  Sinne«  nur  ein  Teil  der  groBen 
Kunst  ist,  und  wohl  nicht  einmal  der  starkste 
und  dauerhafteste?  MuB  man  daran  erinnern, 
daB  der  Sinnlichkeit  Geist  und  Seele,  Willens- 
kraft,  Charakter  und  Verantwortungsgefiihl 
gegeniiberstehen,  daB  die  wahrhaft  groBe  und 
dauernde  Kunst  Sinnlichkeit  nur  in  gelautert- 
ster  Reinheit  als  eine  von  mehreren  treibenden 
Kraften  gebrauchen  kann?  Es  ware  gut  ge- 
wesen,  wenn  diese  Grenzen  der  Sinnlichkeit 
im  Kunstwerk  ein  wenig  heller  beleuchtet 
waren,  damit  nicht  den  minder  Kundigen  die 
Moglichkeit  einer  falschen  Perspektive  sich 
eroffne.  Hugo  Leichtentritt 

ERNST  BUCKEN:  Munchen  als  Musikstadt. 
(Die  Musik.  Bd.  7/8.)  Verlag:  Fr.  Kistner  & 
C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig  1923. 
Ein  heikles  Unterfangen,  die  Musikgeschichte 
einer  Stadt  zu  schreiben,  deren  verpaBte  Ge- 
legenheiten  —  siehe  Mozart,  StrauB,  Wagner 
und  Pfitzner  —  in  aller  Munde  sind  und  die 
auch  in  jiingster  Zeit  sich  seltsam  gegen  das 
Neue  sperrt!  Aber  Biicken  tritt  an  seine  Auf- 
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gabe  mit  Takt  und  griindlichem  Forschersinn 
heran,  und  so  gelingt  es  ihm,  in  knappen  und 
doch  das  Wesentliche  festhaltenden  Ziigen  ein 
ziemlich  getreues  Bild  der  Musikstadt  zu  ent- 
werfen.  Er  erkennt  ihren  Mangel  an  Boden- 
standigkeit  und  fiihrt  uns  von  Senfl  und  Lasso 
iiber  Kerll,  Steffani,  Abaco  und  eine  Menge 
kleinerer  Geister  rasch  ins  Zeitalter  der  Mann- 
heimer,  Glucks  und  Mozarts.  Der  kosmo- 
politische  Zug  der  Miinchener  Kunst  tritt  da- 
bei  gebiihrend  hervor,  und  die  Kampfe  fiir 
und  wider  eine  deutsche  Oper  (um  1800)  wer- 
den  geniigend  beleuchtet.  Erst  mit  Franz 
Lachners  Berufung  hebt  sich  das  im  ersten 
Viertel  des  neuen  Jahrhunderts  ganzlich  ver- 
wasserte  und  verwelschte  Niveau  der  Musik- 
stadt,  die  dann  als  Geburtsstatte  von  »Tristan 
und  Isolde«  und  »Meistersinger«  den  Sieg  der 
deutschen  Musik  in  Europa  entscheidet,  wenn 
sie  sich  auch  Wagners  Reformen  versagt. 
Biicken  hat  das  Schwergewicht  seiner  Dar- 
stellung  ins  19.  Jahrhundert  verlegt,  und  hier 
ware  eine  straffere  Gliederung  des  Stoffes  — 
Uberschriften  fehlen  ganz  —  und  vor  allem 
Auswahl  statt  ermiidender  lexikalischer  Voll- 
standigkeit  am  Platze  gewesen.  Wer  den  Mut 
hat,  sich  durch  einen  Wust  von  Namen  und 
Daten  hindurchzuwinden,  erhalt  Auischliisse 
iiber  die  Reihe  der  Operndirigenten  von  Bii- 
low  bis  Knappertsbusch,  iiber  die  Kirchen- 
musik  von  Ett  und  Aiblinger  bis  Rheinberger, 
iiber  den  Konzert-  und  Opernbetrieb,  die  Fest- 
spiele  und  Theater,  iiber  die  »Miinchener« 
Komponisten  diesseits  und  jenseits  von  Thuille 
und  iiber  die  Musiklehrer  und  Musikwissen- 
schaftler  der  Stadt.  Ein  sorgfaltiges  Literatur- 
verzeichnis  und  Register  erhoht  den  Wert  des 
handlichen,  schon  ausgestatteten  Bandchens. 
Schade,  dafi  ein  Aufsatz  von  Alfred  Einstein 
(»Jungmiinchener  Tonsetzer«,  Auftakt  III, 
5  bis  6),  der  der  Personlichkeiten  scharrer 
profiliert,  nicht  mehr  beriicksichtigt  werden 
konnte.  Erwin  Kroll 

THEO  SCHAFER:^4/so  sprach  Richard  Straufi 
zu  mir.  Verlag:  Fr.  W.  Ruhfus,  Dortmund. 

Ein  kenntnisreich  und  lebendig  anregend  ge- 
schriebenes  Biichlein  zur  Einfiihrung  in  die 
Werke  des  Komponisten  von  »Also  sprach 
Zarathustra «.  Der  Verfasser  verwendet  sehr 
geschickt  den  erlaubten  und  in  der  Vorrede 
eingestanden  schriftstellerischen  Trick,  als 
schreibe  er  iiber  die  meisten  Werke  unter  dem 
frischen  Eindruck  der  Auffiihrung  als  einer 
Neuigkeit.  Max  Steinitzer 
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DAS  KUNSTLIED.  Eine  Sammlung  von 
Liedern  unserer  Meister  zur  Laute  gesetzt  von 
Hans  Schmid-Kayser.  Fiinftes  und  sechstes 
Heft. 

SCHLAF,  KINDLEIN,  SCHLAF!  EineSamm- 
lung  von  Wiegenliedern  /iir  Laute  gesetzt  von 
Hans  Schmid-Kayser.  Beides  im  Verlag: 
Chr.  Fr.  Vieweg,  Berlin-Lichterielde. 
Hand  in  Hand  mit  den  Bestrebungen  zu- 
gunsten  einer  Neubelebung  des  Volksgesangs 
geht  neuerdings  die  zunehmende  Verbreitung 
der  Zupfinstrumente,  unter  denen  die  Laute, 
als  das  edelste  der  Gattung,  so  recht  geeignet 
ist,  sich  in  der  hauslichen  MusikpAege  wieder 
einzubiirgern.  Wie  die  Not  noch  immer  die 
beste  Lehrmeisterin  ist,  so  war  auch  hier  der 
katastrophale  Niedergang  aus  iippigem  Uber- 
fluB  zu  bescheidener  Einschrankung  mit- 
bestimmend.  Die  Universalherrschaft  des  Kla- 
viers  als  »Hausinstrument«  —  nachgerade  zur 
allgemeinen  Hausp/age  geworden  —  hat  unter 
dem  Drucke  wirtschaftlicher  Not  starke  Ein- 
buBe  erlitten,  und  so  konnte  es  nicht  aus- 
bleiben,  daB  man  weniger  kostspieligem  mu- 
sikalischen  Hausrat  ein  erneutes  Interesse  zu- 
wendete  und  altbewahrten  Instrumenten  wie- 
der  ein  Heimrecht  einraumte.  Und  alles  ist 
freudig  zu  begriiBen,  was  diese  Bewegung  zu 
fordern  vermag;  denn  sie  kommt  in  erster 
Linie  der  volkstiimlichen  GesangspAege,  dem 
besten  Ausgangspunkt  und  der  gesundesten 
Grundlage  allgemeiner  musikalischer  Kultur 
zugute.  Diesen  Boden  fruchtbringend  zu  kui- 
tivieren,  ihm  neue  Nahrung  zuzufuhren  und 
ihn  von  dem  iippig  wuchernden  Unkraut  der 
Schundmusik  saubern  zu  helfen,  hat  sich  der 
Herausgeber  obiger  Sammlungen  zu  einer 
Lebensaufgabe  gemacht.  Durch  wertvolle  'ge- 
sangspadagogische  Schriften  (unter  anderem 
eine  ausgezeichnete  »  Schule  des  Kunstgesangs « 
sowie  durch  eine  umfangreiche  »Schule  des 
Lautenspiels«)  hatsich  Schmid-Kayser  als  ganz 
besonders  beruten  zu  solcher  Kulturarbeit  ge- 
zeigt.  Dem  Bediirfnis  nach  gediegenem  mu- 
sikalischem  Bildungs-  und  Unterhaltungs- 
stoff  hat  er  mit  seinen  Bearbeitungen  in  gliick- 
lichster  Weise  Rechnung  getragen.  Er  ver- 
stand  es,  die  von  ihm  gewahlten  Lieder  unserer 
Meister  in  das  der  Lautenbegleitung  ent- 
sprechende  bescheidenere  Gewand  einzuklei- 
den,  ohne  ihren  Kunstwert  zubeeintrachtigen, 
so  daB  man  sie  in  musikalischen  Kreisen  auch 
in  dieser  Gestalt  als  liebe  vertraute  Haus- 
freunde  begriiBen  und  schatzen  wird.  Den 
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Weber-  und  Haydn-Heiten  sind  bereits  solche 
mit  Liedern  von  Beethouen,  Chopin  und  Mo- 
zart  voraufgegangen,  die  in  ihrer  Bearbeitung 
alle  die  gleichen  Vorziige  kiinstlerischen  Fein- 
gefiihls  aufweisen,  ohne  je  dem  Original  Ge- 
walt  anzutun.  So  recht  an  ihrem  Platze  er- 
scheint  die  Lautenbegleitung  bei  den  Wiegen- 
liedern.  Diese  Sammlung  enthalt  neben  den 
alten  Lieblingen  eine  ganze  Reihe  reizender 
neuer  Lieder.  Karl  Zuschneid 

SIEGFRIED  OCHS:  Deutsche  Volkslieder  fur 
gemischten  Chor  gesetzt.  Heft  I — 4.  Volks- 
tiimliche  Lieder  aus  vier  Jahrhunderten  fiir 
drei  Frauenstimmen  (Soli  oder  Chor)  gesetzt. 
Heft  1 — 2.  Der  128.  Psalm,  Trauungsgesang 
fiir  gemischten  Chor  und  Orgel  oder  Klavier. 
Verlag:  Ed.  Bote  &  G.  Bock,  Berlin. 
Die  Volksliedbearbeitungen  von  Ochs  haben 
sich  seit  ihrem  Erscheinen  ihren  Platz  er- 
obert.  DaB  sie  zum  Besten  ihrer  Art  gehoren, 
verdanken  sie  nicht  nur  dem  meisterhaften 
Satz  und  der  ebensolchen  Stimmbehand- 
lung;  es  ist  das  geradezu  geniale  Erfassen  des 
Geistes,  der  in  ihnen  textlich  und  musikalisch 
ruht,  und  der  durch  die  Bearbeitung  so  zutage 
kommt,  daB  man  sich  sagen  muB:  »So  und 
nicht  anders  muB  der  Charakter  des  Liedes 
in  Erscheinung  treten.«  Auch  die  Original- 
komposition,  der  Psalm,  entha.lt  tief  emp- 
fundene  Musik.  Emil  Thilo 

JOSEPH  HAAS:  Eine  deutsche  Singmesse  fiir 
Sopran,  Alt,  Tenor  und  Baji  (acappella)  op.  60. 
Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Das  Werk  besteht  aus  sieben  nicht  sehr  um- 
fangreichen  aufeinanderfolgenden  Stiicken  zu 
ziemlich  unbedeutenden  und  wenig  Anregung 
enthaltenden  Worten  des  Angelus  Silesius. 
Die  Komposition  hat  Stil,  wie  es  von  diesem 
namhaften  Autor  nicht  anders  zu  erwarten 
ist.  Aber  es  ist  eine,  man  kann  sagen,  unruhige 
Stricheltechnik.  Von  einer  breiteren  Flachen- 
technik,  die  der  Musik  etwas  Erhabenes  ver- 
leihen  wiirde,  ist  nichts  zu  spiiren.  Fiir  eine 
geiibte  K6rperschaft  sind  die  Stiicke  mit  nicht 
zu  groBer  Miihe  zu  bewaltigen.   Emil  Thilo 

PERLEN  ALTER  TONKUNST.  Eine  Auslese 
der  schonsten  Volkslieder  und  Kunstgesdnge 
des  a  cappella-Stils  aus  dem  13.  bis  19.  Jahr- 
hundert  fur  drei-  bis  vierstimmigen  Frauen- 
chor.  Bearbeitet  von  Theodor  Otto.  Verlag: 
Chr.  Fr.  Vieweg,  Berlin-Lichterfelde. 
Hier  liegt  nur  das  7.  Heft  der  Sammlung  zur 
Besprechung  vor,  aus  dessen  Inhalt  sich  un- 


schwer  auf  die  satztechnische  Gewandtheit 
und  musikalische  Feinfiihligkeit  des  Bearbei- 
ters  schlieBen  laBt.  Jedenfalls  handelt  es  sich 
hier  um  die  willkommene  Bereicherung  eines 
sehr  erfrischungsbedurftigen  Zweiges  der 
Chorliteratur.  Karl  Zuschneid 

JULIUS  RONTGEN:  op.76  Trio  fur  Violine, 
Bratsche  und  Violoncell.  Verlag:  Breitkopi 
&  Hartel,  Leipzig. 

Die  Ernndung  in  dem  hiibsch  gearbeiteten 
ersten  Satze  ist  nicht  gerade  sehr  iippig,  doch 
klingt  er  wenigstens  gut  und  spielt  sich  auch 
angenehm.  Das  Un  poco  Andante  ist  melo- 
disch  vornehm  gehalten,  wirkt  aber  etwas 
eintonig.  Ganz  reizend  ist  der  dritte  Satz,  der 
in  der  Form  einer  alten  Bourrĕe  sich  zeigt 
und  auf  einer  althollandischen  Melodie  be- 
ruht.  Sehr  anziehend  und  auch  frisch  in  der 
Ernndung  ist  der  SchluBsatz,  der  feingear- 
beitete  Variationen  iiber  ein  Bachsches  Passe- 
pied  bringt  und  in  einer  Fuge  gipfelt.  Fiir  den 
Hausgebrauch  ist  dieses  Trio  eine  will- 
kommene  Gabe.  Wilhelm  Altmann 

TOR  AULIN:  op  12  Sonate  fiir  Violine  und 
Klavier.  Verlag:  J.  H.  Zimmermann,  Leipzig. 
Uber  10  Jahre  ruht  dieser  schwedische  Geiger 
und  Tonsetzer,  dessen  zweites  und  drittes 
Violinkonzert  besonders  Anklang  gefunden 
haben,  schon  im  Grabe,  und  nun  erst  wird 
diese  Sonate  veroffentlicht,  die  mir  noch 
wertvoller  als  jene  beiden  Konzerte  zu  sein 
scheint.  Sie  tragt  durchaus  nordischen  Cha- 
rakter  in  der  Empfindungswelt  und  in  der 
Harmonik,  ist  groBziigig  angelegt.  Wie  eine 
Ballade  erscheint  der  erste  Satz,  der  dra- 
matisch  wirkt.  In  dem  langsamen  Satz  ist 
namentlich  der  bewegtere  Mittelteil  sehr  an- 
ziehend.  Frohsinn  und  Humor,  aber  auch 
sehnsuchtsvolles  Empfinden  ist  dem  im  all- 
gemeinen  sehr  feurigen  SchluBsatz  nachzu- 
riihmen.  Das  Werk  stellt  dankbare,  aber 
keineswegs  leichte  Aufgaben;  vor  allem  ver- 
langt  es  einen  trefflichen  Klavierspieler. 

Wilhelm  Altmann 

PAUL  GRAENER:  op.  64  Suite  fur  Violine 
und  Klavier.  Verlag:  Ed.  Bote  &  G.  Bock,  Ber- 
lin. 

DaB  man  auch  heute  noch  unter  Anlehnung 
an  die  Form  der  alten  Suite  wirkliche  Ka- 
binettstiicke  schaff en  kann,  die  dem  modernen 
Empfinden  gerecht  werden,  beweist  dieses 
Werk,  an  dem  ich  nur  auszusetzen  habe,  daB 
seine  fiinf  Satze  gar  zu  knapp  gehalten  sind. 
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Dies  gilt  namentlich  von  dem  Praludium  und 
der  an  die  alte  Giga  ankniipfenden  Schlu6fuge. 
Besonders  reizvoll  ist  das  zweite  Satzchen,  eine 
Art Gavotte  mit  Musette.  Eigenartig ist Nr.  3,  in 
der  offenbar  die  alte  Courante  wieder  aufleben 
soll,  wahrend  sich  das  Adagio  einer  Sizilienne 
nahert.  Fiir  den  Hausgebrauch  ist  dieses 
keineswegs  unnotig  schwierig  gehaltene,  har- 
monisch  6fters  eigenartige  Werk  ebenso  zu 
empfehlen  wie  fiir  den  Konzertgebrauch. 

Wilhelm  Altmann 

CARL  HILLMANN:  op.  57  Sonate  pathetigue 
p.  Violon  avec  accompagnement  de  Piano.  Ver- 
lag:  Johann  Andrĕ,  Offenbach. 

Alle  Hochachtung  vor  diesem  gehaltvollen 
Werk,  dessen  Titel  irreriihrend  ist,  da  beide 
Instrumente  durchaus  gleichberechtigt  darin 
sind.  Sie  eriordern  geiibte  Spieler,  die  auch 
vorkiihnen  Harmonien  nichtzuriickschrecken. 
Selbstandigkeit  der  Gedanken  ist  dieser  ein 
Scherzo  entbehrenden  Sonate  nachzuriihmen. 
Mir  hat  es  namentlich  der  langsame  Satz 
angetan.  GroBziigig  sind  die  Ecksatze. 

Wilhelm  Altmann 

ERNST  KRENEK:  Drittes  Streichquartett 
op.  20.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 

Immer  wieder  fallt  die  maBlose  Uberscha.tzung 
dieses  jungen  Musikers  auf,  wenn  man  ein 
Werk  von  ihm  genauer  unter  die  Lupe  nimmt. 
Zweifellos:  Begabung  ist  da,  sogar  eine  starke 
und  musikantische.  Aberwasdarausgeworden, 
besser  »gemacht«  ist,  das  ist  nichts  weniger 
als  erfreulich:  Prinzipienreiterei,  »Entsee- 
lung «  der  Musik,  zerrissene  Phrase,  Ersticken 
des  Gefiihls.  Wenn  Krenek  dann  wirklich 
einmal  loskommt  von  den  selbst  auferlegten 
Fesseln,  schreibt  er  frisch-frohlich  darauf  los 
und  man  hat  Freude  am  Temperament,  Ach- 
tung  vor  dem  Konnen.  Aber  das  ist  selten. 
Denn  die  um  ihn  haben  ihn  zum  Fiihrer  ge- 
macht,  die  um  ihn,  denen  die  schopferisch- 
potente  Unbekiimmertheit  ein  Greuel  ist,  weil 
sie  in  ihrer  zerebralen  Akrobatik  ihr  Letztes 
an  Leidenschaft,  an  musikantischer  Urspriing- 
lichkeit  weggeworfen  oder  es  nie  besessen 
haben.  Und  diese  Fiihrerschaft  hat  Krenek 
verdorben.  Die  Clique  hat  ihn  ausgesogen. 
Die  Claque  ihm  die  Selbstbesinnung  geraubt. 
Vielleicht  aber  leuchtet  auch  ihm  einmal  am 
fernen  Horizont  ein  Licht  vom  Wesen  der 
Musik,  daB  er  sich  in  die  Wiiste  zuriickzieht 


und  BuBe  tut.  Den  ersten  Schritt  tat  er  zum 
neuen  Leben,  als  er  Berlin  verlieB.  Wir  warten 
auf  das  Resultat.  Die  Widmung  des  Ouartetts 
an  Paul  Hindemith  ist  grotesk.  Was  hat 
dieser  unliterarischste  aller  modernen  Mu- 
siker  mit  diesem  Experiment  zu  tun  ?  Nur  um 
so  scharier  spiirt  man  die  Leere,  die  peinliche 
Lange,  die  grauenhafte  Ver6dung,  wenn 
man  dabei  an  Hindemiths  Frische  und  Kraft 
denkt.  Es  ist  so  schon,  einen  Einfall  zu  haben 
und  einen  zu  erleben.  Bei  Krenek  setzt  er  an, 
wird  als  »zu  musikalisch«  verworfen  und  er- 
setzt,  entweder  durch  sich  unheimlich  auf- 
plusternden  Krach  oder  durch  wesenlose 
Floskelarbeit.  Schade  um  einen,  der  hatte  ein 
»Kerl«  werden  konnen.  Hoffen  wir,  daB  er 
kein  Opfer  unserer  Zeit  bleibt,  daB  er  sie  ein- 
mal  besiegt,  wie  er  ihr  heute  unterlegen  ist. 

Bruno  Stiirmer 

PANTSCHO  WLADIGEROFF:  Drei  Klaoier- 
stucke  op.  J5.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 

Nichts  ist  erfreu!icher  fiir  den  Referenten,  als 
iiber  gute  Musik  schreiben  zu  konnen.  Den 
Reigen  beginnen  drei  Stiicke  obigen  Verfassers, 
genannt:  Prĕlude,  Herbstelegie  und  Humo- 
reske.  Sie  sind  (mit  Ausnahme  der  etwas  viel- 
leicht  zu  leicht  geratenen,  aber  sehr  wirkungs- 
vollen  Humoreske)  rassig,  echt  slawisch.  Sie 
haben  die  von  Tschaikowskij  her  in  ihrer 
Reinkultur  bekannte  groBe  pathetische  Geste. 
Die  Vorliebe  dafiir  ist  Geschmacksache.  Wenn 
sie  sich  aber  so  echt  und  natiirlich  gebardet 
wie  hier,  dann  muB  sie  anerkannt  werden. 
Am  feinsten  ist  die  Herbstelegie  in  ihrer  er- 
greifenden  Melancholie,  die  sich  in  der  Durch- 
fiihrung  zu  pathetischer  Leidenschaft  empor- 
schwingt.  E.  J.  Kerntler 

I.  DOBROWEN:  Quatre  Etudes,  Piano  soto 
op.  8.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 

Etiiden  haben  den  Zweck,  in  moglichst  wert- 
voller  musikalischer  Form  eine  seltenere  und 
schwierige  Ubungsfigur  auszubeuten.  Dieser 
Aufgabe  entsprechen  obige  vier  Etiiden,  wo- 
von  die  zweite  auch  harmonisch  recht  inter- 
essant  ist,  vollkommen.  In  der  dritten  kann 
der  Verfasser  sein  pathetisches  Slawentum  und 
in  der  vierten  seine  Wahlverwandtschaft  mit 
Chopin  nicht  leugnen,  aber  vielleicht  wird 
diese  eben  deshalb  am  schnellsten  ihren  er- 
folgreichen  Einzug  in  die  Konzertsale  halten. 

E.  J.  Kerntler 
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OPER 

BERLIN:  Jeder  Bericht  iiber  die  Berliner 
Oper  miiBte  mit  der  Feststellung  be- 
ginnen,  wieweit  das  Siechtum  der  Privatopern 
gediehen  ist.  Fiir  heute  ist  eine  Anderung 
nicht  zu  verzeichnen.  Die  beiden  Opern  in 
Charlottenburg  spielen  weiter:  das  Deutsche 
Opernhaus  vor  meist  leeren  Banken,  was  un- 
logischerweise  zu  einer  langeren  Lebensdauer 
fiihrt;  die  GroBe  Volksoper  vor  weit  ge- 
fiillteren  Hausern,  was  zur  Folge  hat,  daB 
sie  demnachst  der  Operette  das  Feld  raumen 
muB.  Diese  statistischen  Tatsachen  mogen 
hier  verzeichnet  sein. 

Der  Monat  Dezember  gehort  zu  jenen,  die 
auch  fiir  die  Oper  einen  Einschnitt  in  ihre 
Tatigkeit  bedeuten.  Deshalb  war  es  wohl  an- 
gebracht,  Pfitzners  »Rose  vom  Liebesgarten« 
zur  verspateten  ersten  Berliner  Auffiihrung 
zu  bringen.  Diese  Wohltat  muBte  notwendiger- 
weise  in  das  Gegenteil  umschlagen.  Der  Pale- 
strina-Komponist  hat  dieses  Werk  so  voll- 
kommen  iiberholt,  daB  man  es  nur  noch 
historisch  werten  kann.  DaB  Pfitzner  selbst 
gegeniiber  seiner  »Rose  vom  Liebesgarten « 
einen  anderen  Standpunkt  einnimmt  und  bei 
diesem  AnlaB  seinen  iiblichen  Kampf  gegen 
die  unverstandigen  Kritiker  ausncht,  bleibt 
unerheblich.  Sein  Werk  ist  ein  schwacher 
Nachhall  jener  Romantik,  die  heute  nicht 
leben  noch  sterben  kann.  DaB  jemand,  der  hier 
ganz  offenbar  Schumann-  und  Wagner- 
Epigone  zu  gleicher  Zeit  ist  und  auf  der 
Biihne  Konzertmusik  macht,  an  grundlegen- 
den  Schwachen  leidet,  wird  auch  durch  die 
Kraftanstrengung  des  Palestrina  nicht  wider- 
legt.  Alles  was  von  Poesie  in  der  »Rose  vom 
Liebesgarten  «  steckt,  bleibt  auf  der  Biihne  un- 
erfiillt,  auch  wenn  Georg  Szĕll  sich  mit  Liebe 
fiir  sie  einsetzt  und  Fritz  Soot  und  Violetta 
de  Strozzi  ihr  Bestes  leisten. 
Ein  italienischer  Boris  erschien  uns  in  Pas- 
quate  Amato.  Selten  wohl  hat  ein  Sanger  so 
hohe  Schauspielkunst  bewiesen  wie  dieser 
hier.  Alle  KraBheit  war  vermieden,  die  Szene 
auf  einen  Gipfel  gefiihrt,  das  Italienische 
musterhaft  deutlich  deklamiert.  Dies  alles 
tauschte  iiber  ein  stimmliches  Manko  hin- 
weg.  Man  bediente  sich  dieses  Kiinstlers  auch, 
um  Puccini  in  der  Staatsoper  zu  feiern. 
Warum  aber  mit  »Tosca«,  die  ihn  auch  von 
einer  wenig  vorteilhaften  Seite  zeigt?  Eine 
Peter  Cornelius-Feier  war  zunachst  von 
Worten  iiberschwemmt,   vollzog  sich  aber 


dann  gliicklich  mit  der  Auffiihrung  des  »Bar- 
bier  von  Bagdad«. 

Der  alte  Adam  wurde  ausgegraben.  »Si  j'ĕtais 
roi«  unterhielt  ein  anspruchsloses  Publikum 
des  Deutschen  Opernhauses.  —  Wir  harren 
des  zweiten  Abschnittes  der  Spielzeit. 

Ado1f  Weijimann 

BARMEN-ELBERFELD:  Wenn  eine  mitt- 
lere  Biihne  nach  kaum  vierwochentlicher 
Spielzeit  Schrekers  anspruchsvollen  »  Schatz- 
graber«  in  einer  recht  guten  Auffiihrung  her- 
ausbringt,  so  offenbart  sie  damit  ein  betracht- 
liches MaB  von  Arbeitsfreudigkeit  und  Konnen. 
Bei  den  auf  der  Biihne  gegebenen  Unterschie- 
den  legt  die  szenische  (Intendant  Paul  Leg- 
band)  und  musikalische  (Fritz  Mechlenburg 
und  Paul  Pella)  Leitung  mit  Erfolg  Wert  auf 
ein  moglichst  hohes  Gesamtniveau.  DaB  der 
Spielplan  nicht  im  Ublichen  stecken  bleiben 
will,  zeigt  die  Aufnahme  von  Lortzings  »  Die 
beiden  Schiitzen«  und  Glucks  »  Iphigenie  in 
Aulis«,  die  beide  bei  uns  Kassenstiicke  sind! 
Fiir  die  letztere  hatte  Legband  in  einfachen, 
groBen  Linien  und  Farben  einen  wiirdigen 
Rahmen  geschaffen  und  auch  die  Darstellung 
durch  maBvolle  Stilisierung  dem  erhabenen 
Grundton  des  Werkes  angepaBt.  Fritz  Mech- 
lenburg  leistete  fiir  die  feinfiihlige,  ungemein 
sorgfaltige  Wiedergabe  der  Partitur  Gewahr. 
Als  Geburtstagsfeier  fiir  Richard  StrauB, 
dessen  man  sonst  kaum  gedachte,  erschien 
die  »  Josephslegende«  unter  Mechlenburg  und 
Max  Semmler  (als  Gast) ;  auch  auf  der  Biihne 
standen  die  Gaste  Ami  Schwaninger  und  Iril 
Gadeskow  im  Vordergrund.  Ihnen  allen  ist  die 
vornehme  Auffiihrung  des  Werkes  zu  danken. 

Walter  Seybold 

BRAUNSCHWEIG :  Die  Berufung  Miko- 
reys  zum  Leiter  der  Oper  erweist  sich 
immer  deutlicher  als  gliicklicher  Griff,  seine 
anregende  Tatigkeit  wecktNacheiferung,  wirkt 
befruchtend  auf  den  verschiedensten  Gebie- 
ten;  derSpielplan  gestaltet  sichimmermannig- 
faltiger,  die  Vorstellungen  zeigen  person- 
liches,  einheitliches  Geprage.  Aus  der  langen 
Reihe  erhob  sich  leuchtend  »Figaros  Hoch- 
zeit«,  in  der  A.  Jellouschegg  als  Titelheld  das 
25jahrige  Jubilaum  seiner  hiesigen  Wirksam- 
keit  feierte.  Fiir  Klara  Klezze,  die  das  Fach 
der  ersten  Altistin  mit  dem  der  hochdrama- 
tischen  Sangerin  vertauschte,  trat  Carla  Rus- 
lag-Sarten  ein,  dagegen  schied  die  talentvolle 
zweite  Koloratursangerin  Margarete  Specht, 
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weil  sie  nicht  geniigend  beschaftigt  wurde, 
verargert  wieder  aus  dem  Verbande;  M.  Sal- 
zinger,  der  den  in  den  Ferien  vom  Blitz  ge- 
streiften  lyrischen  Bariton  E.  Th.  Frorath 
vertreten  hatte,  kehrte  nach  Neuyork  zuruck. 
Den  ioojahrigen  Geburtstag  von  Cornelius 
ieierte  das  Landestheater  durch  den  »Barbier 
von  Bagdad«  mit  unserem  friiheren,  jetzigen 
Dresdener  Bassisten  Ad.  Sch6pflin  als  Gast, 
vor  seiner  Abreise  nach  Amerika  sang  G. 
Baklanoff  den  Titelhelden  im  »Fliegenden  Hol- 
lander«;  »Intermezzo«  von  StrauB  erfuhr  acht 
Tage  nach  der  Urauffiihrung  dank  der  gemein- 
samen,  gewissenhaften  Vorbereitung  durch 
den  Intendanten  Hans  Kau/mann  als  Spiel- 
leitcr  mit  Franz  Mikorey  eine  Wiedergabe,  die 
nach  unparteiischem  Urteil  jener  in  Elb- 
Florenz  nicht  nachstand.  Albine  Nagel  und 
Willi  Sonnen  unterstiitzten  die  Fiihrer  aufs 
beste  und  verhalfen  der  »biirgerlichen  Ko- 
modie«  zu  stiirmischem  Erfolg.    Ernst  Stier 

BREMEN:  Das  Ensemble  der  Oper  hat  sich 
in  den  Tenoren  bedeutend  verbessert. 
Peter  Jonssons  Heldentenor  ist  fest  und  ge- 
schmeidig,  nie  forciert.  Dafiir  fehlt  uns  seit 
Philomena  Herbsts  Fortgang  die  hochdrama- 
tische  Sangerin,  fiir  die  Margarete  Maschmann 
noch  nicht  iiberall  ausreicht.  Im  Nibelungen- 
ring  sang  Helene  Wildbrunn  die  Briinnhilde, 
ohne  damit  im  Stil  und  Gesang  die  absolute 
kiinstlerische  Hohe  ihrer  Isolde  zu  erreichen. 
An  Neuheiten  wagt  man  sich  seit  Schrekers 
und  Korngolds  rasch  verflogenen  Neugier- 
erfolgen  nicht  mehr  heran.  Eine  Ausnahme 
machte  nur  Lehars  neue  Operette  »Clo-Clo«, 
in  der  Maria  Hartow  die  Titelrolle  und  der 
begabte  Gerhard  Htisch  ihren  Partner  tanzte, 
zum  Singen  istsehrwenig  Gelegenheit.  Schade 
um  das  feine,  kiinstlerische  Temperament  der 
Ersteren  und  um  die  weiche,  ausdrucksvolle 
und  wohlgebildete  Baritonstimme  des  Letz- 
teren.  Eine  Verschwendung  kiinstlerischer 
Krafte.  Im  iibrigen  zieht  der  alte  deutsche 
Opernreigen,  in  dem  Carmen,  Traviata,  But- 
terfly,  Cavalleria,  Bajazzo,  die  hier  wie  iiberall 
dieVorhand  haben,  weiter.  Gerhard Hellmers 

BRESLAU:  Gleich  am  Beginn  seiner  Gĕ- 
burtstagsrundreise  durch  Deutschland  ist 
Richard  Strauji  im  Stadttheater  zu  Gaste  ge- 
wesen.  Er  hat  zuerst  »Salome«  mit  beispiel- 
gebender  Feinheit,  alsdann  die  »  reichsdeutsche 
Urauffiihrung«  seines  textlich  umgearbeiteten 
und  dabei  vollig  entwienerten  Tanzspiels 
»Schlagobers«  dirigiert.  DaB  er  bei  beiden  Ge- 


legenheiten  Gegenstand  lebhafter  personlicher 
Huldigungen  war,  bedarf  kaum  der  Erwah- 
nung.  Unmittelbar  nach  Dresden  brachte  dann 
das  Stadttheater  auch  das  »Intermezzo«  her- 
aus,  dessen  intime,  selbstbiographische  Indis- 
kretionen  dem  Publikum  viel  Vergniigen  be- 
reiteten.  Die  Auffiihrung  unter  Ernst  Mehlich 
(am  Pult)  und  Heinrich  Tietjen  (fiir  die  Szene) 
geriet  vortrefflich.  Erika  StoJS  (Christine), 
Richard  Groj3  (Meister  Storch),  Fritz  Marcks 
(Baron)  vertraten  die  Hauptrollen,  wobei  an- 
zumerken  ist,  daB  GroB  die  in  Dresden  an- 
gestrebte  personliche  Ahnlichkeit  mit  dem 
Sch6pfer  des  Werkes  geschmackvoll  vermied. 
Danach  sicherte  sich  eine  ziemlich  bejahrte 
Novitat,  »Scharahzade«  von  Bernhard  Sekles, 
auch  hier  den  ihr  schon  an  vielen  anderen 
Stellen  bereiteten  Hochachtungserfolg,  der 
wohlmehrdem  poetischen,  farbigen  Buchdes 
(verstorbenen)  Gerd  v.  Bassewitz,  als  der  vir- 
tuos  orientalisierenden,  aber  undramatischen, 
die  sinnliche  Glut  der  Dichtung  nicht  erschop- 
fenden  Musik  zu  danken  war.  Wilhelmine 
Folkner  (eine  etwas  blaBliche  Titelheldin) , 
Karl  Rudow  und  Gerd  Herm.Andra  nahmen 
sich  der  im  Vordergrunde  stehenden  Gestalten 
an.  Helmut  Seidelmann  dirigierte,  CarlBecker- 
Huert  besorgte  die  prunkvolle  Inszenierung. — 
Den  100.  Geburtstag  des  Peter  Cornelius  be- 
ging  unsere  Opernbiihne  mit  einer  hochwill- 
kommenen  Wiederaufnahme  seines  »Barbier 
von  Bagdad«,  den  Mehlich  musikalisch  be- 
treute.  Fiir  die  Titelrolle  setzte  Andra  die 
iippige  Wucht  seines  BaBbaritons  und  die 
starke  Intelligenz  seiner  Darstellung  ein.  Josef 
Witt  bemiihte  sich  wacker  um  den  ihm  zu  hoch 
liegenden  Nureddin,  Kdte  Heidersbach  verkor- 
perte  anmutsvoll  die  holde  Margiana.  Hoffent- 
lich  entschwindet  nun  die  kostliche  Komodie 
nicht  wieder  auf  Jahre  hinaus  dem  Spielplan, 
sondern  bleibt  ihm  dauernd  erhalten.  Das  ware 
dann  das  beste  Resultat  der  geburtstaglichen 
Zentenarerinnerung  an  den  bei  Lebzeiten  so 
arg  vom  Pech  verfolgten  liebwerten  Meister 
Cornelius.  Erich  Freand 

DARMSTADT:  Es  ist  keine  leichte  Auf- 
gabe,  die  dem  neuen  Intendanten  E.  Le- 
gal  nach  den  teils  innerpolitisch,  teils  wirt- 
schaftlich  durch  die  allgemeine  Lage  bedingten 
Wirren  der  letzten  Zeit  zufallt,  zumal  der 
nahezu  vollige  Wechsel  des  Personals,  die 
Annahme  meist  junger  Krafte  und  andere 
Umstande  mehr  mancherlei  Schwierigkeiten 
mit  sich  bringen,  die  mit  dem  besten  Willen 
sich  nicht  von  heute  auf  morgen  iiberwinden 


1 


372  DIEMUSIK  XVII/s  (Februar  1925) 


lassen.  Um  so  mehr  verdient  das  in  kurzer 
Zeit  Geleistete  seine  volle  Anerkennung,  mag 
es  die  Sorgialt  der  Neueinstudierungen  oder  die 
Kleinarbeit  der  taglichen  Repertoireopern  oder 
ein  anderes  betreffen.  —  Noch  ist  nicht  viel 
von  auBergewohnlicher  Beachtung  zu  melden. 
Weismanns  Marchenoper  »SchwanenweiB« 
litt  bei  allem  Reiz  kammermusikalischer 
Feinheit  unter  dem  Zuviel  an  SiiBigkeit  und 
einer  mangels  scharferer  Kontraste  ermiiden- 
den  Lange  und  Gleichf6rmigkeit;  dagegen 
bot  Wolf-Ferraris  »Neugierige  Frauen«  eine 
iiberaus  gliickliche,  in  jeder  Hinsicht  har- 
monische  Leistung,  ein  Gegenstiick  zu  Cima- 
rosas  »Heimlicher  Ehe«,  deren  auBergewohn- 
licher,  letztjahriger  Erfolg  sich  auch  in  der 
neuen  Saison  treu  zu  bleiben  scheint. 

J.  H.  M.  Lossen-Freytag 

DORTMUND:  Unser  Stadttheater  wurde 
zur  Feier  seines  2ojahrigen  Bestehens 
mit  der  gleichen  Oper  wie  damals,  Wagners 
»  Tannhauser«,  neu  eroffnet.  Intendant  SchaJ- 
fer  hatte  die  treffliche  Inszenierung  inne,  die 
Einiges  vorteilhaft  anderte,  Carl  Woljram 
die  belebende  musikalische  Leitung.  Ferner 
ist  ein  Gastspiel  von  Helene  Wildbrunn  in 
»Don  Juan«  und  » G6tterdammerung«  zu  er- 
wahnen,  das  in  Material  und  Spiel  schone 
Eindriicke  bot.  Theo  Schajer 

DRESDEN:  Die  Dresdener  Oper  hat  ein 
Musikdrama  »Hand  und  Herz«  nach  dem 
gleichnamigen  Trauerspiel  von  Anzengruber 
mit  Musik  von  Kurt  Striegler  zur  Urauffuh- 
rung  gebracht.  Striegler  wirkt  seit  vielen  Jah- 
ren  als  Kapellmeister  in  Dresden.  Aber  der 
starke  Erfolg,  den  er  am  Abend  dieser  Urauf- 
fiihrung  als  Musikdramatiker  davontrug,  ist 
drum  doch  nicht  nur  ortlicher,  personlicher 
Beliebtheit  zuzuschreiben.  Vielmehr  hat  sein 
Werk  an  sich  kiinstlerische  Qualitaten,  die 
ihm  Beachtung  und  Wertschatzung  sichern. 
Die  Dichtung  von  Anzengruber,  eine  Art 
Enoch  Arden-Tragodie  aus  den  Schweizer 
Bergen  ist  in  Originalen,  GrundriB  und  Wort- 
laut  iibernommen.  So  geht  viel  vqn  deren  dra- 
matischen  Schlagkraft  auf  die  Oper  iiber. 
Diesehalt  sich  ohneTrivialitaten,  ohne  irgend- 
welche  opernhafte  Zugestandnisse,  im  ernste- 
sten,  streng  geschlossenen,  einheitlichen  dra- 
matischen  Stil.  Sie  gemahnt  in  der  Art  etwas 
an  d'Alberts  »Tiefland«,  ist  aber  nicht  so 
schmissig  wie  dieses,  aber  dafiir  gewahlter 
und  edler.  Ihr  scharf  und  charakteristisch 


untermalter  Sprachgesang  stiitzt  sich  auf  eine 
Harmonik  und  Orchester,  die  alle  modernen 
Mittel  der  StrauB-  und  Schreker-Schule  miihe- 
los  meistern,  und  damit  lebendig  charakteri- 
sieren,  ohne  in  Ubertreibungen  zu  verfallen. 
Zur  lyrischen  Melodie  gibt  sich  im  Gesang  nur 
wenig  Gelegenheit,  doch  breitet  sie  sich  in 
einigen  schonen  gesteigerten  orchestralen 
Zwischenspielen  wirkungsvoll  aus.  So  hinter- 
laBt  diese  neue  Anzengruber-Oper  den  Ein- 
druck  eines  stilistisch  einheitlich  geschlosse- 
nen,  durch  tiefen  kiinstlerischen  Ernst  geadel- 
ten  Kunstwerkes,  um  das  sich  gewiB  auch  bald 
andere  Biihnen  bemiihen  werden.  Die  Dres- 
dener  Urauffiihrung  unter  des  Komponisten 
musikalischer  und  Oberregisseur  Moras  sze- 
nischer  Leitung  war  vollendet,  namentlich 
dank  der  Besetzung  der  drei  Hauptrollen  mit 
Personlichkeiten  wie  Fritz  Plaschke,  Eva 
Plaschke  und  Fritz  Vogelstrom.  Prachtige  rea- 
listische  Szenenbilder  von  Hasait  und  Pdltz 
gaben  eine  stilgema.Be  auBere  Umrahmung. 
Der  Komponist  wurde  mit  Beifall,  Lorbeer 
und  Blumen  iiberschiittet.    Eugen  Schmitz 

DUISBURG:  In  Gegenwart  eines  dicht  be- 
setzten  Hauses,  dessen  Platze  auch  eine 
groBere  Zahl  auswartiger  Theaterfachleute 
und  Musiker  einnahmen,  erfolgte  am  29.  No- 
vember  im  Stadttheater  die  Erstauffiihrung  der 
wohl  schwierigsten  und  darum  seltensten  ge- 
botenen  aller  Schrekeropern,  des  »Fernen 
Klangs«.  Fiir  die  musikalische  Leitung  zeich- 
nete  Wilhelm  Griimmer  verantwortlich.  Sein 
sorgfa!tig  eingespieltes  Orchester  fand  sich  mit 
dem  eigenartigen  Stil  polychromer  Klang- 
malerei  lobenswert  ab,  gestaltete  das  dramatisch 
drangende  Moment  in  seiner  sprechenden  Kolo- 
ristik  blutvoll  und  wuBte  der  lyrischen  Stim- 
mung  im  sommernachtigen,  monddurchleuch- 
teten  Walde,  bzw.  den  Visionen  des  nach 
Kiinstlerruhm  jagenden  Fritz  eine  feinbe- 
saitete  Gefiihlslinie  zu  sichern.  In  meister- 
licher  Ausfeilung  gerieten  namentlich  die  viel- 
fach  geteilten  Instrumental-  und  Vokalgrup- 
pen  beim  orgiastisch  gesteigerten  zweiten  Akt. 
Ein  Wunder,  mit  welcher  Plastik  hier  das  Durch- 
einander  der  Linien  und  Rhythmen  prasentiert 
wurde !  In  hohen  Ehren  behauptete  sich  der  von 
Richard  Hillenbrand  gefiihrte  Chor  mit  seinen 
exponierten  Einsa.tzen  und  ungewohnlichen 
Harmoniefolgen.  Auch  nicht  eine  Unsicherheit 
triibte  den  Eindruck  ausgelassensten  Sinnen- 
taumels.  Wahrhaftigkeit  des  Ausdrucks  be- 
stimmte  hier,  wie  in  der  Regiefiihrung  (Fried- 
rich  Schramm) ,  die  Differenzierung  der  Sphare. 
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Der  Biihnenbildner  Johannes  Schroder  hatte 
den  Rahmen  fiir  das  Geschehen  geschaffen. 
Die  weitgezogenen  duftigen  Konturen  moch- 
ten  den  Sinn  aus  dem  niederdriickend  krassen 
Milieu  des  Alltags  zu  phantastischem  Hohen- 
rlug  leiten  und  damit  das  Hauptmotiv  der 
Handlung,  Fritzens  Kiinstlertraum,  unter- 
streichen.  Olga  Tschbrners  Grete  hatte  eine 
unendlich  schwierige  Aufgabe  zu  losen.  Sie 
hielt  siegend  bis  zum  Ende  durch,  was  auf 
das  Konto  ihres  groBen,  sicher  sitzenden,  ge- 
schmeidigen  Soprans,  ihrer  Musikalitat  und  hin- 
reiBenden  Darstellungskunst  zu  setzen  war. 
Nicht  minder  gewinnend  gab  Alexander 
Gittmann  den  Fritz.  Das  Publikum  hielt  schon 
nach  dem  zweiten  Akt  mit  lebhaftem  Beifall 
nicht  zuriick.  Max  Voigt 

DUSSELDORF:  Richard  Strau.fi  hat,  nach- 
dem  er  einige  Tage  zuvor  gemeinsam 
mit  Heinrich  Rehkemper  (der  ziemlich  ent- 
tauschte)  musizierte,  seine  »Salome«  mit 
fabelhaftester  Eindruckskraft  dirigiert.  Er 
wiirde  aber  wenig  Freude  gehabt  haben, 
wenn  er  gesehen  hatte,  wie  unter  der  verant- 
wortlichen  Leitung  des  Gastes  Max  Semmler 
sein  Ballett  »Schlagobers  « improvisiert  worden 
ist.  Ein  Gliick  war  es,  daB  der  musikalische 
Teil  unter  Bertil  Wetzelsberger  sich  liebe- 
vollerer  Hingabe  erireuen  durfte.  Als  gliick- 
lichen  Auftakt  des  Abends  brachte  Erich 
Orthmann  den  »Till  Eulenspiegel «.  —  Alex- 
ander  Zemlinskys  musikalische  Komodie 
))Kteider  machen  Leute«  erlebte  ihre  reichs- 
deutsche  Urauffiihrung.  Es  handelt  sich  um 
ein  Werk  von  entziickender  Liebenswiirdig- 
keit,  das  weiterer  Verbreitung  wert  ist.  Der 
Stoff,  der  bekannten  Kellerschen  Novelle  ent- 
nommen,  ist  mit  behaglichem  Humor  durch- 
getiihrt.  Ein  genialer  Einfall  ist's,  daB  das  be- 
scheidene  Schneiderlein  kein  einziges  Motiv 
fiir  sich  allein  in  Anspruch  nimmt,  sondern 
sie  mit  seinen  Berufsgenossen  teilt.  Das  Ge- 
tue  der  kleinen  SpieBer,  die  stets  vor  dem 
Motiv  der  graflichen  Kutsche  in  Ehrfurcht 
ersterben,  erscheint  dadurch  um  so  kost- 
licher.  Im  Instrumentalen  glanzend  gelost, 
erfreut  das  Werk  durch  seine  frisch  und  un- 
bekummert  quellende,  dabei  gemaBigt  modern 
geartete  Melodik.  Die  Kunst  der  polyphonen 
Verarbeitung  feiert  besonders  im  ironisieren- 
den  Zwischenspiel  des  zweiten  Aktes  groBe 
Triumphe.  Die  hiibschen  Biihnenbilder  Theo 
Schlonskis  boten  einen  trefflichen  Rahmen 
fiir  das  durch  Willy  Becker  feinsinnig  und 
humorvoll   belebte   Spiel.   Erich  Orthmann 


brachte  alle  Reize  des  leichtbeschwingten 
Werkes  zu  voller  Geltung.  Unter  den  Mit- 
wirkenden  stand  der  Strapinski  von  Josef 
Kalenberg  an  erster  Stelle.      Carl  Heimen 

FRANKFURT  a.  M.:  Clemens  Kraufi  be- 
herrscht  als  Operndirektor  und  Leiter  der 
Museumskonzerte  das  Frankfurter  Musik- 
leben.  Doch  sein  Joch  ist  sanft  und  das  Frank- 
furter  Musikleben  kaum  lebendiger,  als  es  war, 
zumal  mit  der  Ausschaltung  Scherchens  das 
kraftigste  Ferment  wegnel,  das  bislang  in  die 
geruhige  Betriebsamkeit  hineinwirkte.  GewiB 
leistet  KrauB  an  der  Oper  gute  Arbeit,  fegt 
verstaubte  Repertoireauffiihrungen  aus,  sucht 
in  sorgsamen  Neueinstudierungen  Muster  auf- 
zustellen,  die  sich  im  Biihnenalltag  bewahren 
mochten,  formt  wohl  auch  am  Ensemble,  so- 
weit  dies  von  Zufall  und  Gewohnung  nur  ge- 
kittete  Gebilde  sich  eben  formen  laBt  —  aber 
ist  es  damit  genug  ?  Man  soll  gewiB  nicht  for- 
dern,  daB  KrauB  die  Kraite  des  Instituts  an 
neue  Aufgaben  wendet,  ehe  er  recht  iiber  diese 
Krafte  verfiigt.  Allein  wenn  schon  die  reor- 
ganisatorische  Absicht  zur  Bescheidenheit 
zwingt,  warum  dann  diese  Bescheidenheit 
durchbrechen  mit  einem  Miiheaufwand,  der 
sich  nicht  verlohnt?  MuB  es  denn  gerade  die 
»Frau  ohne  Schatten«,  das  »Intermezzo«  sein, 
die  die  Kontinuitat  eingreifender  Reform 
hemmen,  die  Energie  der  Oper  und  des  Diri- 
genten  aufsaugen?  Heute  miBtraut  man 
der  Okonomie  und  wartet,  was  sie  morgen  viel- 
leicht  fruchte.  —  Die  einzige  Urauffiihrung 
der  Saison  ist  KrauB  kaum  zur  Last  zu  legen. 
Man  gab  ein  amerikanisches  Spektakel,  fiir 
das  ein  hierzulande  noch  nicht  kommanditier- 
ter  Komponierunternehmer  namens  Simon 
BucharoJJ  nrmiert;  um  die  algerische  Tanzerin 
Sakahra  geht  es  darin  erschrecklich  zu,  er- 
schrecklicher  noch  in  der  Musik  als  im  Text; 
denn  im  Buch  wird  bloB  der  alte  Scarpia  mit 
einigen  Abscheulichkeiten  iibertrumpft,  wah- 
rend  die  Musik  nicht  nur  den  toten  Puccini, 
sondern  auch  den  lebenden  d' Albert  beschwort 
und  zitiert  und  den  lacherlichen  Verismus 
noch,  dem  sie  nachlauft,  verhohnt  durch  die 
lacherlichere  Attitude  der  Grand  opĕra,  die 
sie  annimmt,  weil  sie  nicht  weiB,  wann  sie 
existiert  oder  nicht  existiert.  Tief  also,  wenn 
man  will,  als  ungewollt  clownische  Selbstaut- 
losung  des  Opernscheins,  der  seine  eigene  Un- 
wirklichkeit  iiberlebt  hat;  zu  ungewollt  tief 
indessen,  als  daB  man  es  dem  Amerikaner  an- 
rechnen  diirfte.  KrauB  lehnte  die  Verantwor- 
tung  fiir  die  amerikanische  Algerierin  ab  und 
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sein  Institut  brachte  die  indiskrete  Oper  recht 
diskret  zur  Welt;  der  Diskretion  hatte  es  nicht 
mehr  erst  bedurit,  da  der  Embryo  bereits  tot 
war.  Das  Ganze  eine  peinliche  Angelegenheit. 
—  Den»Figaro«  studierte  KrauB  selber  ein; 
ich  horte  auch  den  »  Rosenkavalier«;  mit  dem 
hinreiBend  wienerischen  Richard  Mayr  als 
Ochs  unter  ihm,  alles  war  ein  wenig  zu  derb 
und  effektsicher  angefaBt,  KrauS  laBt  das 
Orchester  nicht  ausspielen,  sondern  forciert 
den  Klang  um  der  rhythmischen  Schlagkratt 
willen,  aber  der  eine  Walzer,  in  den  das  ge- 
samte  Werk  sich  wandelte,  lebte  durchaus. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GENUA:  Wer  die  Nationalgerichte  eines 
fremden  Volkes  kennen  lernen  will,  darf 
nicht  in  den  groBen  internationalen  Hotels 
mit  internationaler  Kiiche  speisen;  und  wer 
italienischen  Opernbetrieb  wirklich  begreifen 
will,  darf  ihn  nicht  nach  der  Mailander  Scala 
beurteilen.  Er  bekommt  sonst  nicht  nur  einen 
zu  guten,  sondern  auch  falschen  Begriff  davon: 
Internationale  Schwergewichtsklasse,  Meister- 
schaft  von  Jtalien.  Aber  echter  italienisch  ist 
zweiffellos  die  Mittelgewichtsklasse,  dieser 
mehr  oder  minder  groBe  Triumph  der  Impro- 
visation.  Die  Bagriffe  Ensemble  und  Reper- 
toire  kennt  die  italienische  Oper  nicht.  Acht 
Tage  vor  Spielbeginn  (der  traditionell  in  fast 
ganz  Italien  der  zweite  Weihnachtsfeiertag 
ist)  beginnen  die  Proben  zur  Eroffnungsoper, 
und  wahrend  diese  fiinf-  bis  sechsmal  hinter- 
einander  gegeben  wird,  um  dann  nach  einer 
Sonntagnachmittagsvorstellung  ga.nzlich  vom 
Spielplan  zu  verschwinden,  gehen  an  den  spiel- 
freien  Abenden  die  Proben  zum  nachsten 
Werk  vor  sich  und  so  weiter,  bis  der  ganze 
Spielplan  wie  eine  Lunte  ohne  Riickstand  ab- 
gebrannt  ist.  Bei  fast  jeder  Oper  sind  andere 
Protagonisten  beschaitigt,  die  dann  ebenfalls 
spurlos  verschwinden.  Bei  dieser  Art  von  Be- 
trieb  ist  es  verwunderlich,  daB,  abgesehen  von 
der  Inszenierung,  doch  im  groBen  und  ganzen 
oft  iiberraschend  abgerundete  Vorstellungen 
herauskommen.  So  horte  ich  in  der  Nacht,  da 
Puccini  seine  Augen  schloB,  seine  »Manon«, 
die  ja  in  Deutschland  so  gut  wie  unbekannt 
ist.  Mit  Recht,  denn  sie  ist  nichts  anderes  als 
der  sich  noch  sehr  wild  gebardende  Most,  der 
dann  spater  als  »Boheme«,  »Tosca«,  »Butter- 
fly «  auf  Flaschen  gezogen,  die  beliebten  Marken 
lieferte.  Eine  Vorstellung  der  alten  »Lucia 
von  Lammermoor«,  die  hierzulande  trotz  des 
entsetzlich  naiven  Textbuches  nicht  umzu- 
bringen  ist,  gab  viel  Gelegenheit  zur  Entfal- 


tung  des  (auch  hier  nicht  immer  mit  Recht 
so  genannten)  Belcantos.  Hierin  leisten  die 
mannlichen  Stimmen  mehr  als  die  weiblichen. 
Die  »Lucia«  sang  die  auch  neulich  in  Berlin 
gewesene  Capsir;  sie  gefiel  hier  besser  als  an- 
scheinend  dort.  Wahrend  diese  Vorstellungen 
im  »Politeama  Genovese«  (sonst  Zirkus  und 
Varietĕ)  stattfanden,  ging  die  Eroffnung  der 
eigentlichen  groBen  »Stagione  lirica  di  carne- 
vale«  im  Riesenbau  des  »Carlo  Felice«  kurz 
vor  Weihnachten  mit  der  »Walkyria«  vor 
sich,  die  seit  fiinfzehn  Jahren  hier  nicht  mehr 
gehort  worden  war.  Wahrend  die  Premiĕre, 
bei  der  die  »palchi«  (Balkone)  und  ihre  In- 
sassen  fast  die  Hauptrolle  spielen,  ausverkauft 
war,  war  bereits  die  zweite  Vorstellung  ganz 
leer.  Ja,  wenn  die  »Walkyria«  nur  aus  » Winter- 
stiirmen«,  Walkiirenritt  und  Feuerzauber  be- 
stiinde!  Sogar  der  Kritiker  der  hier  meistge- 
lesenen  Zeitung  gab  in  seinem  Blatt  einem 
Freunde  recht,  der  ihm  klagte,  daB  der  »Feuer- 
zauber«  viel  zu  spat  komme!  Dabei  war 
die  Auffiihrung  nach  der  musikalischen  und 
gesanglichen  Seite  hin  aller  Ehren  wert.  Ca- 
tullo  Maestri  erwies  sich  mit  dem  Sigmund 
als  vollwertiger  Wagner-Sanger,  auch  der 
Wotan  von  Luigi  Morelli  (dem  nur  die  ganze 
Erzahlung  des  zweiten  Aktes  gestrichen  war) 
war  eine  hochachtbare  Leistung.  Was  ich  aber 
in  Deutschland  noch  nicht  gesehen  habe:  der 
ausgezsichnete  jugendliche  Dirigent,  Sergio 
Failoni,  tritt  nicht  ans  Pult,  denn  er  hatte 
gar  keins  vor  sich,  laBt  sich  vom  Konzert- 
meister  den  Taktstock  reichen  und  dirigiert 
die  ganze  »Walkiire«  stehend  freihandig  aus- 
wendig,  eine  Aufgabe,  die  durch  die  vielen 
Striche  eher  noch  schwieriger  gemacht  war. 

Fr.  B.  Stubenuoll 

GRAZ:  Die  Oper  ist  im  heurigen  Spieljahr 
nun  doch  wieder  in  stadtische  Regie  iiber- 
gegangen  und  damit  ist  das  drohende  Gespenst 
der  Sperrung  wenigstens  bis  auf  weiteres  ge- 
bannt.  Der  bisherige  Direktor  Theo  Modes, 
dem  guter  Wille  und  ernste  kiinstlerische  Ab- 
sichten  keineswegs  abgesprochen  werden  kon- 
nen,  wurde  wieder  mit  der  kiinstlerischen  Lei- 
tung  betraut.  Man  hat  die  Preise  (teilweise 
ganz  bedeutend)  ermaBigt,  um  dem  Publikum 
den  regelmaBigen  Besuch  der  Vorstellungen 
zu  ermoglichen,  so  daB  man  heute  z.  B.  fiir 
anderthalb  Mark  nach  deutschem  Gelde  schon 
einen  vortrefflichen  Sitzplatz  erhalten  kann. 
Erhohte  kiinstlerische  Arbeit  und  kluge  Aus- 
fiillung  iibel  bemerkbarer  Personalliicken 
sollten  ein  iibriges  tun,  um  die  Kunstfreudig- 
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keit  zu  heben.  Wenn  leider  diese  Bemiihungen 
noch  immer  nicht  von  vollem  Erfolge  gekront 
sind,  tragt  daran  die  durch  die  nachgerade 
qualvolle  Steuerschraube  bedingte  allgemeine 
Wirtschaftslage  die  Hauptschuld.  Von  epo- 
chalen  Einzelheiten  des  Spielplanes  ist  bis  zur 
Stunde  freilich  auch  nichts  zu  berichten,  aber 
von  musterhaften  Neustudierungen  der  Opern 
»Othello«  von  Verdi,  »Die  Konigin  von  Saba« 
von  Goldmark,  »Der  Rosenkavalier«,  »Die 
Meistersinger«  und  »Tannhauser«.  Letztge- 
nanntes  Werk  erhielt  anlaBlich  der  hundertsten 
Grazer  Auffiihrung  einen  hiibschen  szenischen 
Rahmen,  wobei  man  aber  nicht  ganz  gliick- 
lich  auf  eine  der  nicht  endgiiltigen  SchluS- 
fassungen  zuriickgriff.  Der  neue  Opernchef 
Karl  Auderieth  hat  sich  um  stilvolle  musi- 
kalische  Leitung  der  Werke  sehr  verdient  ge- 
macht,  der  neue  Tenor  Arensen  und  die  neue 
Dramatische  Rosa  Merker  diirfen  ebenfalls 
lobend  genannt  werden.  Otto  Hddel 


HALLE  a.  S.:  Den  SchluB  der  vergangenen 
Spielzeit  kronten  Festauffiihrungen  des 
»Parsifal«  und  der  » Meistersinger«  mit  Ber- 
liner,  Miinchener  und  Dresdener  Gasten,  von 
denen  aber  nur  Helene  Wildbrunn  als  Kundry, 
Carl  Braun  als  Gurnemanz,  H.  Plaschke  als 
Sachs  und  Waldemar  Henke  tiefere  Eindriicke 
hinterlieBen.  Als  Festdirigenten  fungierten  in 
den  »  Meistersingern «  Georg  Gdhler,  im  »  Par- 
sifal » Oskar  Braun,  der  uns  am  i.  Juli  verlieB, 
um  als  Kapellmeister  in  den  Verband  des 
Leipziger  Neuen  Theaters  einzutreten.  Mit 
einer  probelosen  Meistersinger  -  Vorstellung 
notigte  der  Stuttgarter  Staatskapellmeister 
Erich  Band  der  Kritik  hochste  Achtung  vor 
seinen  Dirigentenfahigkeiten  ab,  und  so  hatten 
wir  Hallenser  plotzlich  auch  unseren  »  General- 
musikdirektor«.  Mit  dem  »Tristan«  fiihrte  er 
sich  im  Oktober  vorteilhaft  ein,  und  die  musi- 
kalische  Leitung  der  »Euryanthe«  (in  seiner 
Bearbeitung) ,  der  »  Neugierigen  Frauen «  und 
des  »  Barbier  von  Bagdad«  bestatigte  die  gute 
Meinung  von  seinem  Konnen.  Leider  sind 
ihm  in  dieser  Spielzeit  insofern  die  Hande  ge- 
bunden,  als  er  sich  bei  seinem  Amtsantritt 
vor  vollendete  Tatsachen  gestellt  sah  und 
somit  weder  dem  Spielplan  ein  besonderes 
Geprage  verleihen,  noch  in  der  Auswahl  der 
Solokrafte  bestimmend  eingreifen  konnte.  So 
wird  seine  Hauptaufgabe  sein,  die  Tenorirage, 
den  gordischen  Knoten  so  mancher  Opern- 
biihne,  zur  Zufriedenheit  zu  losen,  und  den 
Theaterchor  endlich  auf  die  wiinschenswerte 


Hohe  zu  bringen.  Unter  den  neuen  Solisten 
ragt  Ewald  Bbhmer  besonders  hervor. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  Die  beiden  Hundertjahrigen, 
denen  die  Musikwelt  herzhafte  Glaubig- 
keit  und  ehrfurchtsvolles  Erinnern  zu  bekun- 
den  AnlaS  nahm,  sind  noch  am  Ende  des 
ersten  Jahreshalbkreises  mit  den  ihnen  gel- 
tenden  Veranstaltungen  hier  nahe  aneinander 
geriickt:  Bruckner  und  Cornelius;  der  letzte 
im  Saale  (bei  Papst)  und  in  der  Oper  mit  nach- 
traglich  betonter  Anhanglichkeit,  nachdem 
der  50.  Geburtstag  klanglos  vorbeigegangen. 
Das  Stadttheater  hat  seinen  »Cid«,  erstmals  in 
Hamburg  zu  vernehmen,  aufgefiihrt,  sich  da- 
bei  aber  nicht  der  Uriassung  (fiir  Weimar), 
nicht  der  Thuilleschen  Zustutzung  (fiir  Miin- 
chen) ,  sondern  der  v.  BauBnernschen  Nachhil- 
fen  bedient.  Von  den  etwa  zwanzig  Cid-Opern, 
die  seit  Handel  (»Rodrigo«)  die  Bretter  be- 
schritten,  hat  sich  bekanntlich  selbst  die 
jiingste  —  von  Massenet  —  nicht  zu  behaup- 
ten  vermocht.  Um  wenigstens  die  gelaurigeren 
Namen  zu  nennen,  zu  denen  die  Deutschen 
Neeb,C.Wagner,  Mannskopf  nicht  zu  rechnen: 
Piccinni,  Aichinger,  Paesiello,  Sacchini,  Pizzi, 
Farinelli,  Pacini  —  sie  rechneten  alle  mit 
italienischem  Geschmack.  In  Peter  Cornelius' 
»Cid«  hat  Corneille  mit  seinem  Drama  kaum 
einen  Schatten  geworfen;  aus  Herders  Roman- 
zenreihe  ist  es  die  Gerichtsszene,  die  kraitige 
Spuren  ihm  hinterlieB.  Da  wo  Massenet  nach 
zwei  Akten  anlangt  (als  Chimenes  Vater  im 
Ehrenhandel  erschlagen)  —  da  laBt  Cornelius 
sein  Stiick  beginnen.  Der  Lohengrin-Stoff 
senkte  —  aber  nur  mit  dem  Anklang  szeni- 
scher  Vorgange  —  seine  Spiiren  in  den  ersten 
Akt,  in  dem,  wie  iiberall  —  berauschender 
Wort-  und  Bildklang  fesselt,  in  dem  die  Poesie 
das  Schwergewicht  ausmacht,  nicht  triebkrai- 
tige  dramatische  Spannungen  vorwarts  dran- 
gen.  Dichterisches  Eigenleben  und  Reinheit 
des  Lyrikers  herrschen  in  den  SchluBakten 
vor:  das  Zarte,  Milde,  der  Duft  poetischer 
Blumen  dominiert  auch  in  der  Musik  bis  an 
den  ausklingenden  Heroismus  im  Sieges- 
rausche.  Die  Zwiespaltnatur  im  Werk  zu  be- 
manteln  vermochte  auch  die  hiesige  Darle- 
gung  nicht,  weder  die  orchestrale  noch  die 
szenische,  obwohl  zumeist  Ehriurcht  und 
idealistischer  Sachernst  wahrzunehmen  an 
Erik-Enderlein-Konig,  Emmy  Streng-Chimene 
und  anderen.  Nur  J.  o.  Scheidt  als  Cid  war 
ganz  Held  voll  Entschlossenheit.  Auch  die 
Darstellung  des  »Barbier  von  Bagdad«  —  den 
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Regiebiichem  des  verstorbenen  Dr.  Loewen- 
feld  angepaBt  —  und  an  etlichen  Platzen  ganz 
gut  gegeben,  lieB  wenigstens  Respekt  vor  dem 
Dasein  echter  Musik  sich  des  6fteren  kundtun. 

Wilhelm  Zinne 

RARLSRUHE:  Von  den  siiddeutschen 
.Biihnen  war  das  Badische  Landestheater 
die  erste,  die  das  jiingste  und  so  erfolgreiche 
Werk  Richard  StrauBens,  das  »Intermezzo « 
herausbrachte.  Daher  Karlsruhe  eine  Neu- 
auflage  von  Dresden:  GroBer  Zustrom  von 
auswartigen  Besuchern,  Theaterleitern,  Kri- 
tikern  usw.  Die  Aufnahme  war  auch  hier 
enthusiastisch,  die  Auffiihrung  unter  Fritz 
Cortolezis,  der  in  Garmisch  das  Werden  der 
Partitur  erlebt  hatte,  glanzend.  Schlechtweg 
Meisterleistungen  boten  Malie  Fanz  (sie  kann 
mit  Lotte  Lehmann  konkurrieren)  und  Walter 
Warth  als  Hoikapellmeisterpaar  Storch.  Auch 
Senta  Zoebisch  (Anna),  Albert  Peters  (Kapell- 
meister  Stroh),  Alfred  Glaji  (Kammersanger) 
und  Rudolf  Balue  (Baron  Lummer)  miissen 
mit  Auszeichnung  genannt  werden.  Dank  der 
Regiesorgfalt  Carl  Stangs  und  der  farbfrohen 
Bilder  Emil  Burkarts  kam  auch  die  auBere 
Erscheinung  der  herzerfrischenden  Komodie 
zu  bester  Geltung.  Anton  Rudolph 

KOLN:  Viel  Erfolg  hatte  hier  das  russische 
.Ballett  von  Sergei  Diaghilew,  das  an  drei 
Tagen  auftrat.  Zu  begriiBen  ist,  daB  anschei- 
nend  mehr  als  in  friiheren  Jahren  die  Spiel- 
oper  und  die  komische  Oper  gepAegt  werden 
soll.  Erich  Walter,  der  unseren  Theaterchor 
in  gute  Zucht  genommen  hat,  dirigierte  eine 
hiibsche  Auffiihrung  von  Lortzings  »Wild- 
schiitz«,  Eugen  Szenkar  gab  beschwingt  Doni- 
zettis  »Don  Pasquale«,  den  Fritz  Rĕmond 
szenisch  mit  Geschmack  ausgestattet  und  im 
Spiel  belebt  hatte.  Humperdincks  »Hansel 
und  Gretel«  erfreute  wieder  zur  Weihnachts- 
zeit,  wird  aber  immer  noch  unverdientermaBen 
nur  als  Gelegenheitsstiick  behandelt.  Kurz  vor 
dem  Fest  erlebte  noch  die  bedeutendste 
Sch6pfung  Rudi  Stephans,  die  Oper  »Die  ersten 
Menschen«,  in  der  Bearbeitung  von  Dr.  Karl 
Holl,  ihre  erste  hiesige  Auffiihrung,  die  in 
Szenkar  einen  vortrefflichen  Anwalt  hatte. 
Das  stilistisch  zwar  nicht  ausgereifte,  aber 
als  personliches  Bekenntnis  fesselnde  Werk 
vermittelte  starke  Eindriicke.  Die  kleine  Oper 
des  Kolner  Biihnenvolksbundes  fiihrte,  frei- 
lich  nicht  mit  zureichenden  Mitteln,  Mozarts 
»Gartnerin  aus  Liebe«  (in  der  Neueinrichtung 
von  R.  und  L.  Berger)  auf .    Walther  Jacobs 


KONIGSBERG  i.  P. :  Die  Oper  unseres 
.Stadttheaters  hat  einen  ungeahnten  Auf- 
schwung  genommen.  Eine  groBe  Zahl  wirk- 
lich  hervorragender  solistischer  Kraite  wurde 
neu  gewonnen,  in  Josef  Trummer  ein  Regis- 
seur  gefunden,  der  es  wirklich  zu  verstehen 
scheint,  die  Szene  von  provinziellem  Staub  zu 
reinigen.  Man  kann  bei  uns  heute  Auffiih- 
rungen  erleben,  die  sich  weit  iiber  den  seit 
Jahren  gewohnten  Durchschnitt  erheben. 
Neueinstudierungen  der  »  Aida  «,  der  »  Boheme  «, 
der  »Elektra«  waren  so  vorziiglich,  daB  man 
sich  unwillkiirlich  fragen  muBte:  wird  und 
kann  das  so  bleiben?  Unsere  ersten  Kapell- 
meister  Klaus  Nettstraeter  (als  der  eigentliche 
musikalische  Oberleiter)  und  Etti  Zimmer 
sind  ebenfalls  mit  Ehren  zu  nennen.  —  In  der 
Komischen  Oper  besticht  nach  wie  vor  das 
schone  Szenenbild.  Auch  der  Spielplan  zeugt 
von  Geschmack.  Man  will  aus  der  Tretmiihle 
des  Alltags  heraus,  sucht  nach  verborgenen 
Perlen  vergangener  Tage  und  bringt  auch 
Neues.  Von  hiesigen  Erstauffiihrungen  sind 
vorlaufig  nur  das  » Hollisch  Gold«  und  die 
» Todestarantella «  von  Bittner,  ferner  «Don 
Ranudo«von  Othmar  Schoeck  zu  vermelden. 
Diese  Dinge  machten,  obwohl  sie  zweifellos 
musikalisch  wertvoll  sind,  beim  hiesigen  Pu- 
blikum  nicht  allzuviel  her.  Das  lag  zum  Teil 
an  der  Qualitat  der  Auffiihrungen,  die  leider 
nicht  alle  Wiinsche  befriedigte.  Das  Niveau 
des  Solistenensembles  hat  sich  gesenkt,  das 
des  Orchesters  nicht  gehoben.  Hier  miissen 
wir  auf  die  Zukunft  hoffen.  Eine  Gewahr  be- 
deutet  es,  daB  am  Pult  des  ersten  Kapell- 
meisters  Hans  Albert  Mattausch  tiichtig  seines 
Amtes  waltet.  Otto  Besch 

KREFELD:  Die  neuen  Krafte,  die  in  Kre- 
.feld  am  Werk  sind,  an  der  Spitze  der 
neue  Intendant  Ernst  Martin,  haben  bereits 
beachtenswerte  Proben  ihrer  Tatigkeit  ge- 
geben.  Dem  neuen  Operndirektor,  dem  begab- 
ten  und  AeiBigen  Franz  i?au,verdanken  wir  eine 
Reihe  ausgezeichneter  Neueinstudierungen. 
Dasbedeutendste  Ereignis  der  Spielzeit  war  die 
deutsche  Urauffiihrung  von  Rimskij-Korsakoff 
»Mddchen  von  Pskoff<s.  Im  Mittelpunkt  der 
Handlung  steht  Iwan  der  Schreckliche,  der 
die  freie  Hansastadt  Nowgorod  unterjocht  hat 
und  sich  Pskoff  nahert,  dessen  selbstandige 
Verwaltung  er  ebenfalls  beseitigen  will.  Ein 
Teil  der  Biirger  erwartet  ihn  voll  Angst,  ein 
anderer  unter  Tutscha  will  auswandern,  aber 
der  Zar  laBt  ganz  unerwartet  Gnade  walten, 
da  er  in  dem  Madchen,  das  ihm  den  Will- 
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kommentrunk  reicht,  seine  eigene  uneheliche 
Tochter  erkennt.  Mit  dieser  Haupt-  und 
Staatsaktion  ist  die  Liebesgeschichte  nur  lose 
yerbunden:  Olga  —  die  Zarentochter  —  zwi- 
schen  dem  jungen,  armen  Tutscha  und  dem 
reichen  alten  Matuta.  Die  Flucht  Olgas  und 
Tutschas,  tibertall  beider  durch  Matuta,  Ge- 
langennahme  Matutas  und  Olgas  durch  Sol- 
daten  des  Zaren,  Unterredung  zwischen  dem 
Zaren  und  Olga,  Befreiungsversuch  Tutschas, 
bei  dem  Olga  fallt:  alles  das  gibt  eine  Abfolge 
von  Szenen, ,  aber  kein  Drama.  GroBe  Dinge 
werden  angekiindigt,  verpuffen  aber  in 
Nichts;  die  einheitliche  Linie  fehlt.  Die  Uber- 
setzung  ist  zwar  in  manchen  Einzelheiten 
aufgebessert  worden,  bleibt  aber  immer  noch 
mangelhaft  genug.  Trotzdem  ist  die  Auffiih- 
rung  sehr  zu  begruBen,  denn  die  Musik 
Rimskij-Korsakoffs  ist  von  groBer  Wirkung 
und  noch  unverblafit,  trotzdem  das  Werk 
bereits  1873  erschienen  ist.  Der  Vergleich  mit 
Mussorgskijs  »Boris  Godunoff«  liegt  nahe. 
Abgesehen  von  auffallenden  Ahnlichkeiten 
(Behandlung  des  Rezitativs,  Verwendung  der 
Glockenklange,  von  Orgelpunkten  usw.)  ist 
Mussorgskijs  Musik  urspriinglicher,  noch 
mehr  im  Russischen  verwurzelt,  die  Rimskij- 
Korsakoffs  mehr  gekonnt,  streckenweise 
westlich  orientiert,  jedoch  hat  der  Komponist 
iiberall  da,  wo  volkstiimliche  Elemente  zur 
Geltung  kommen,  namentlich  in  den  pracht- 
voll  auigebauten  Choren,  Tone  gefunden,  die, 
aus  der  Seele  des  Volkes  geboren,  stark  ge- 
nug  sind,  das  Werk  zu  tragen.  Den  musika- 
lischen  Hohepunkt  bildet  ein  wuchtiger 
Doppelchor  der  jungen  aufriihrerischen  Ele- 
mente  der  Stadt  und  der  alteren  Biirger.  Neben 
den  Choren  sei  vor  allem  auf  die  vorzugs- 
weise  aus  den  Motiven  des  Zaren  und  der 
Olga  glanzend  entwickelte  Ouvertiire  und  auf 
die  ergreifende  SchluBszene  zwischen  Olga 
und  dem  Zaren  hingewiesen,  der  uns  hier 
seine  aus  mystischen  Vorstellungen  erwach- 
senen  Traume  von  RuBlands  GroBe  enthiillt 
und  uns  durch  die  Liebe  zu  seiner  Tochter 
menschlich  nahe  riickt.  Freilich  wird  die  Wir- 
kung  dieser  Szene  einigermaBen  durch  den 
musikalisch  zwar  wertvollen,  aber  dramatisch 
unberechtigten  SchluBchor  beeintrachtigt.  Die 
Auffiihrung  war  mit  groBer  Sorgfalt  vorbe- 
reitet.  Der  Hauptanteil  an  dem  Erfolg  ge- 
biihrt  Rau,  der  das  Orchester  mit  Umsicht 
und  Energie  leitete  und  die  Partitur  zu 
schonstem  Erklingen  brachte.  Die  von  Hans 
Paulig  einstudierten  Chore  waren  sehr  sicher, 
Paul  Koch  hatte  mit  viel  Geschick  fiir  die  bei 


der  Enge  unserer  Biihne  nur  schwer  zu  er- 
reichende  Auflockerung  der  Massen  gesorgt, 
Schneelochs  farbig  sehr  feine  Bilder  gaben 
einen  passenden  Rahmen  fiir  das  Geschehen 
ab.  Von  den  Solisten  sind  zu  erwahnen: 
Ferdinand  Bachem  als  Iwan,  eine  Charakter- 
darstellung,  die  in  allen  Phasen  iiberzeugte, 
Willy  Ulmer  als  Tutscha,  Maria  Junck, 
stimmlich  wie  darstellerisch  gleich  gut,  und 
Hans  Thometzek,  dessen  Bariton  den  Chor 
kraftvoll  iiberstrahlte.  J.  Kl6vekorn 

IEIPZIG:  Die  Oper  ist  umringt  von 
^allen  Geistern  entziickter  und  entfesselter 
Theaterlust  in  ihr  neues  Jahr  eingezogen: 
Walther  Briigmann  hat  mit  der  »Sch6nenGa- 
lathĕ«  das  heiterste  Spielwerk  erschaffen,  das 
seit  Tairoffs  und  Djaghilews  Inszenierungen 
auf  Leipziger  Biihnen  zu  sehen  war.  Hem- 
mungslos  kreiste  im  Buhnenbild  (das  von 
Briigmann  selber  herriihrt)  der  volle  Lebens- 
strom.  Brecher  machte  dazu  entfesselte, 
rauschhaft-genieBerische  Galathĕ-Musik.  Als 
Spielopernregisseur  gab  Briigmann  die  reifste 
Leistung  in  Cornelius'  »Barbier  von  Bagdad«. 
Ohne  irgendwo  aus  der  Stilsphare  des  phan- 
tastisch  bewegten  Spiels  in  Spielerei  abzu- 
gleiten,  lieB  er  die  Ereignisse  am  musikali- 
schen  Faden  sich  abwickeln.  Bei  klarer  Zeich- 
nung  und  starker  Leuchtkraft  des  Partitur- 
bildes  stieg  unter  Brechers  Leitung  eine  zarte 
Gefiihlsinbrunst  aus  der  Musik  auf.  Neu  war 
die  Dreiteilung  des  von  Aravantinos  ent- 
worfenen  Biihnenbildes  im  zweiten  Akt,  die 
eine  Sichtbarmachung  auch  der  urspriing- 
lich  unsichtbar  gedachten  Vorgange  hinter 
und  neben  der  Szene  gestattet.  Die  Neuerung 
ist  bereits  auf  eine  Berliner  Opernbiihne  iiber- 
gegangen.  Das  Ensemble  vollstreckt  die  Ab- 
sichten  des  kiinstlerischen  Oberleiters  Gustau 
Brecher  und  des  Regisseurs  und  Operndirek- 
tors  Briigmann  immer  besser  und  wachst  zur 
Ausdruckseinheit  zusammen.  Verpflichtungen 
prominenter  Kiinstler  stehen  bevor. 

Hans  Schnoor 

MUNCHEN:  Knappertsbuschs  zielbewuB- 
tes  Streben,  sich  von  den  nur  Gastspiel- 
vertrage  abschlieBenden  Opernstars  frei  zu 
machen  und  ein  festgefiigtes,  hauseigenes 
Ensemble,  die  unerlaBliche  Voraussetzung  fiir 
jede  systematische  Arbeit  eines  Opernleiters, 
zu  schaffen,  machte  in  der  letzten  Zeit  zahl- 
reiche  Gastspiele  notig,  von  denen  aber  bisher 
keines  zu  einer  dauernden  Verpflichtung 
fiihrte.  In  dem  gegenwartig  noch  von  Braun- 
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fels'  »Don  Gil«  beherrschten  Spielplan  bedeu- 
tete  das  Auitreten  der  Koloratursangerin  Ada 
Sari  von  der  Mailander  Scala  als  Gilda  und 
Traviata  ein  Theaterereignis  nicht  alltaglicher 
Art.  Ada  Sari  basitzt  eine  bestrickend  schone 
Stimme,  die  sie  mit  einer  virtuosen,  unfehl- 
baren  Technik  meistert.  Ihr  Forte  ist  von 
strahlendem  Glanz,  das  Piano  von  zauberhaf- 
ter  Zartheit.  Dazu  ist  ihr  Ton  in  allen  Lagen 
von  einer  runden  Fiille  und  Beseeltheit,  wie 
man  es  bei  einer  Koloratursangerin  nur  in  den 
allerseltensten  Fallen  antrifft.  Ansatz,  Atem- 
{iihrung,  Phrasierung  sind  vollendet.  Die  Dar- 
stellung  halt  sich  auf  der  H6he  der  Gesangs- 
leistung,  sie  ist  fur  eine  italienische  Prima- 
donna  geradezu  verbliiffend  natiirlich  und 
innig,  ohne  alle  einstudierten  Attituden  und 
hohlen  Theatergesten.  Willy  Krienitz 

MUNSTER  (Rudi  Stephan:  t>Die  ersten 
Menschem)  :  Der  im  Krieg  gefallene  Rudi 
Stephan  wurde  von  seinen  Freunden  als  der 
Mann  angesehen,  der  aus  dem  Suchen  der 
Zeit  als  der  Prophet  der  kommenden  Gene- 
ration  erschien.  Tatsachlich  ist  Rudi  Stephans 
Musik  das  Geschenk  einer  ungemein  starken, 
zielsicheren  und  ehrlichen  Personlichkeit.  Er 
ist  jeder  Sucht  nach  einer  lediglich  auBer- 
lichen  Klangwirkung  abhold;  was  er  zu 
sagen  hat,  sagt  er  mit  der  inneren  Wahrheit 
und  Notwendigkeit  des  Kiinstlers,  dem  seine 
Sache  nicht  zur  Phrase  wird. 
Die  dramatische  Gestaltungskraft  Stephans 
scheint,  an  seiner  Oper  »Die  ersten  Menschen« 
gemessen,  von  ganz  ungeheurem  Umfang  zu 
sein.  Er  gibt  dem  an  sich  sehr  wirkungslos 
gestalteten  Borngraberschen  Schaustiick  erst 
die  eigentliche  Erlebniskraft.  —  Die  Auffiih- 
rung  errang  sich  in  Miinster  einen  durch- 
schlagenden  Erfolg  dank  der  zwingenden 
Qualitaten  des  Werkes  selbst  und  dank  der 
Sorgfalt,  mit  der  die  verantwortlichen  Stellen 
die  Einstudierung  vorgenommen  hatten. 
Schuk-Dornburg  gab  der  Auffiihrung  das 
musikalische  Geprage.  Die  Forderungen  der 
Partitur  fanden  durch  seine  iiberlegene  sichere 
Fiihrerschaft  ihre  dramatische  Erfiillung. 
Hans  Niedecken-Gebhard  lieB  sich  bei  der  In- 
szenierung  lediglich  von  den  musikalischen 
Forderungen  leiten;  der  Musik  Stephans 
muBte  die  Gestaltung  der  Biihne  unterge- 
ordnet  sein.  Und  dem  so  bedingten  Biihnen- 
bild  gab  die  Regie  alle  Unterstreichung  von 
Licht  und  Geste,  die  im  Stil  des  Stuckes  not- 
wendig  und  zur  gedanklichen  Vertiefung 
brauchbar  waren.  Ausdriickliche  Betonung 
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soll  dabei  die  auBerst  feinsinnige  Beleuchtungs- 
kunst  Bernhard  Kerstings  nnden.  Die  guten 
Geister  der  Auffiihrung,  zu  denen  ebenfalls 
Hermann  Wortmann  als  technischer  Leiter 
gehort,  werden  von  der  Offentlichkeit  leicht 
vernachlassigt.  Heinrich  Heckroths  Biihnen- 
bilder  atmeten  den  groBen  Zug  der  Auffuh- 
rung. 

Eine  sehr  starke,  stilvoll  wuchtig  durchge- 
fiihrte  Leistung  bot  Julius  Balint  als  Kajin. 
Susanne  Werber  als  Chawa  hatte  ein  tempera- 
mentvolles  gutes  Spiel;  jedoch  blieb  ihr 
Sopran  nicht  immer  tonrein.  In  den  Schreck- 
nissen  einer  durch  die  tiefe  Lage  sehr  er- 
schwerte  Tenorpartie  fand  sich  Franz  Olaf 
Hohnau  als  Chabel  gut  zurecht.  Der  Adam 
fand  durch  Julius  Kie/er  eine  sorgsame  Dar- 
stellung.  Rudolf  Predeck 

NURNBERG:  Die  erste  Neuheit,  die  beson- 
deres  Interesse  beanspruchen  durfte,  war 
kurz  vor  Weihnachten  die  Erstauffiihrungvon 
Schrekers  »Der  ferneKlang«.  Unter  Ferdinand 
Wagners  iiberlegener  musikalischer  Leitung 
gewann  diese  interessante  Partitur  einen 
prachtigen  instrumentalen  Glanz.  Die  epiku- 
raische  Sinfonie  des  zweiten  Aktes  hatte  der 
Spielleiter  Paul  Griider  mit  einer  Farbenorgie 
von  Lichteff  ekten  und  Gewandern  ausgestattet, 
die  selbst  die  gliihende  Fantasie  des  anwesen- 
den  Dichterkomponisten  zu  iiberraschen  ver- 
mochte.  Fiir  Niirnberg  ein  Erfolg,  mit  dem 
Schreker  zufrieden  sein  konnte  und  der  von 
neuem  zu  der  Intendanz  Johannes  Maurachs 
Vertrauen  fassen  lieB,  obgleich  man  in  letzter 
Zeit  mit  guten  Auffiihrungen  und  wertvollen 
Erwerbungen  oder  bedeutenden  Neueinstu- 
dierungen  nicht  gerade  verwohnt  worden  war. 
Eine  empfindliche  Enttauschung  bereitete  in 
dieser  Hinsicht  neben  anderen,  kleineren 
Werken  Thuilles  »Lobetanz«.  Der  allzu  kon- 
struierte,  gekiinstelte,  »treudeutsche«  Ton  der 
Bierbaumschen  Dichtung  ist  heute  nicht  mehr 
ertraglich  und  hat  keineswegs  als  Reprasen- 
tant  deutscher  Romantik  die  Stellung  verdient, 
die  man  ihm  eine  Zeitlang  in  der  deutschen 
Musikgeschichte  nachzuriihmen  versuchte. 
Es  ist  bedauerlich,  daB  ein  so  feiner  Lyriker 
wie  Thuille,  dessen  Partitur  im  einzelnen 
manch  schonen,  tiefempfundenen  Gedanken 
aufweist,  sich  seinerzeit  mit  so  blinder  Ver- 
trauensseligkeit  einem  so  undramatischen, 
kraftlosen  Vorwurf  verschrieb.  Die  formal  sehr 
stark  herausgearbeitete  und  musikalisch  aus 
einem  GuB  entstandene  »Todesballade«  wird 
gewiB  der  letzte  Nachklang  sein,  der  dem 
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»Lobetanz«  noch  einige  Jahre  als  Reminiszenz 
an  eine  einst  so  klangvolle  nachwagnerische 
Marchenoper  treu  bleibt.    Wilhelm  Matthes 

PARIS:  Die  Opĕra  hat  ein  neues  Werk 
herausgebracht:  »L' Arlequin«,  eine  ko- 
mische  Oper  in  fiinf  Akten  (sechs  Bildern) 
von  Jean  Sarment,  Musik  von  Max  cTOllone. 
Der  Dichter  hat  mit  dieser  Arbeit  den  ewigen 
Zauber  des  Mysteriums,  das  Forschen  nach  Un- 
bekanntem,  den  iibermachtigen  Wunsch  der 
Menschen,  sich  vom  Irdischen  zu  befreien,  in 
einer  Traumgestalt  versinnbildlichen  wollen. 
Und  derKomodiant — SarmentistselbstSchau- 
spieler  —  hat  es  verstanden,  auch  auf  die  Zu- 
horer  und  besonders  die  Zuh6rerinnen  bezau- 
berndzuwirken.  Von  Rouchĕ  mit  fantastischer 
Ausstattung  sehr  hiibsch  inszeniert  (die  Hand- 
lung  spielt  teils  auf  der  hypothetischen  Insel  der 
Seligen,  teils  auf  der  Insel  Capri,  der  Heimat 
Arlequins),  zeigt  dieses  Werk  einen  neuen 
Weg  im  Schaffen  des  Komponisten.  Es  ist 
klar,  daB  d'011one  seiner  Kunst,  die  bis 
jetzt  schwer  und  ernst  war,  eine  andere 
Richtung  geben  will.  Er  suchte  zwar  ein 
Sujet,  das  den  bisher  von  ihm  behandelten 
symbolischen  Stoffen  wie  z.  B.  »Le  Retour« 
verwandt  ist,  hat  es  aber  in  eine  heitere,  ja 
sogar  ironische  Form  gekleidet,  natiirlich  so- 
weit  es  ihm  die  Handlung  erlaubte.  Auch  die 
Orchestermusik,  der  es  an  Kraft  nicht  fehlt, 
hat  mitunter  eine  Leichtigkeit,  eine  Durch- 
sichtigkeit,  die  man  bei  ihm  noch  bis  vor 
kurzem  nicht  kannte.  Es  ware  vielleicht  besser, 
wenn  diese  immer  reiche  und  kostliche  Musik 
nicht  gar  so  stark  den  Charakter  eines  klingen- 
den  Mosaiks  hatte  und  wenn  aus  dem  ganzen 
als  willkommen  zu  begriiBenden  Werke  drei 
oder  vier  »morceaux«  gestrichen  wiirden. 
Noch  weiter  zu  kritisieren  ware  das  Uber- 
maB  des  »parlato«  und  die  Mischung  des  ge- 
sprochenen  und  gesungenen  Wortes  im  Dialog, 
was  nicht  gerade  gliicklich  zu  nennen  ist  und 
zweifellos  die  Absicht,  etwas  Neues  bringen 
zu  wollen,  erkennen  laBt.  /.  G.  Prod'homme 

PRAG:  Sieht  man  in  Deutschland  die  groB- 
artige  retrospektive  Bewegung,  die  nebst 
Ausgrabungen  alter  italienischer  Opern  die 
Handel-Renaissance  gebracht  hat,  dann  wird 
man  hier  ob  solcher  Ruhe  melancholisch.  Zu 
Novitaten  ist  kein  Geld  da  (es  ist  wirklich 
nicht  vorhanden)  und  fiir  vorklassische 
Pionierarbeit  fehlt  Spiirsinn  und  Energie. 
Trotzdem  steht  im  Deutschen  Theater  die 
Mozart-Pflege  wieder  auf  mitteleuropaischer 


Hohe,  mehr  noch,  die  Art  der  Wiedergabe 
wird  man  A.  v.  Zemlinsky  nicht  so  leicht 
nachmachen.  Auch  im  Tschechischen  National- 
theater  herrscht  ein  konservativer  Ton.  Immer- 
hin  hat  die  PAege  nationaler  Opern  ethische 
Grundlage:  als  Nachtrag  erwahne  ich  Rudolj 
Karels  Singspiel  »Ilses  Herz«,  eine  Bohĕme- 
Oper,  zu  der  eine  effektvolle  temperaments- 
beschwingte  Musik  gemacht  wird,  die  dem 
Theatralischen  gerecht  wird.  Bedenkt  man, 
daB  die  Oper  sechzehn  Jahre  im  Archiv  lag 
und  der  Komponist  heute  mit  am  linken 
Fliigel  marschiert,  dann  wird  man  durch  den 
Staub  die  Qualitaten  erkennen.  In  der  Haupt- 
rolle  war  Frau  Horuat  schauspielerisch  und 
stimmlich  bemerkenswert,  Ottokar  Ostrcil  ist 
eine  transparente  Wiedergabe  gelungen. 

Erich  Steinhard 

ROSTOCK:  Eine  unverkiirzte  Tristan-Auf- 
„fiihrung  unter  Schmidt-Beldens  Orches- 
terleitung  mit  gleichmaBig  guter  Besetzung 
aller  Rollen,  vornehmlich  des  Tristan  durch 
Neubert,  der  Isolde  durch  Sofie  Cordes,  des 
Marke  durch  Kndrzer  erbrachte  aufs  neue  den 
Beweis,  daB  die  Werke  Wagners  hier  mit  ganz 
seltener  Liebe  und  Sorgfalt  gepAegt  werden. 
—  Glucks  »Pilger  von  Mekka«  in  Hage- 
manns  Bearbeitung  und  N6tzels  »Meister 
Guido«  erlebten  unter  Karl  Reise  ihre  Erst- 
auffiihrungen.  Auch  bei  diesen  komischen 
Opern  verdient  das  Bestreben  einer  stilge- 
maBen  Inszenierung  durch  den  Oberspielleiter 
Weifileder  Anerkennung.  —  Sehr  hiibsch  war 
eine  Auffiihrung  von  Humperdincks  »HanseI 
und  Gretel«  (Annie  Haupt-Ferry  und  Betty 
Kiiper).  —  In  musikalischen  Morgenfeiem 
hielt  Dr .  Neubeck  Gedachtnisreden  auf  Gluck 
und  Beethoven.  —  Die  Ballettmeisterin  Else 
Nicolai-Miiller  stellte  in  farbenfrohen  Bildern 
zu  reizender  musikalischer  Begleitung  eine 
Entwicklung  des  Tanzes  vom  Altertum  bis  zur 
Gegenwart  vor  Auge  und  Ohr. 

Woljgang  Golther 

SCHWEIZ:  Die mancherorts  zwingend  emp- 
fundene  Notwendigkeit  einer  moderni- 
sierenden  Retouche  des  Szenischen  in  den 
Biihnenschopfungen  Richard  Wagners,  ver- 
anlaBte  die  kiinstlerische  Leitung  der  Basler 
Oper,  die  geplante  Neuinszenierung  des  »Ring« 
nach  den  Intentionen  des  Genfer  Malers 
Adolphe  Appia  vorzunehmen. 
Das  Ergebnis  dieses  interessanten  und  in  ge- 
wissem  Sinne  auch  wagemutigen  Versuchs 
war  als  Ganzes  genommen  ein  entschiedener 
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Fund,  dem  historische  Bedeutung  zugemessen 
werden  darf,  selbst  wenn  leise  Divergenzen 
des  Stils,  die  sich  aus  der  Gegensatzlichkeit 
germanischen  und  romanischen  Wesens  leicht 
erklaren,  als  mindernde  Faktoren  betrachtet 
werden  miissen.  AuSer  aller  Frage  steht  vor 
allem  die  nachschopferische  Potenz  Appias, 
sowie  sein  hoher,  zielsicherer  Ernst.  Da,  wo 
er  mit  Althergebrachtem  bricht,  leitet  ihn 
nicht  Wunsch  und  Wille  zu  nur  Neuem,  son- 
dern  in  erster  Linie  die  Erkenntnis  des  bis- 
her  Unzulanglichen  und  Unbefriedigenden. 
Die  gliickliche  Eliminierung  des  Allzu-Ma- 
schinellen,  der  groBe,  Kostiim  und  Szenarium 
zu  vollendeter  Einheit  bindende  Zug,  sowie 
ein  koloristisch  und  formal  erlesener  Ge- 
schmack  ergeben  Eindriicke  tieier  Art  und 
eroffnen  weite  Perspektiven,  so  daB  das 
Experiment,  dem  der  Autor  seine  Gegenwart, 
Oscar  Wdlterlin  sein  hohes  Konnen  als  Spiel- 
leiter  lieh,  sehr  dankenswert  erschien.  An- 
erkennenswert  gelang  auch  das  Musikalische, 
dem  Gottfried  Becker  ein  ausgezeichneter 
Fiihrer  war.  Gebhard  Reiner 

STUTTGART:  In  den  Besitz  eines  wertvol- 
len  Werkes  gelangte  die  Oper  mit  der  musi- 
kalischen  Komodie  »Don  Gil  von  den  griinen 
Hosen«  von  Walter  Braunfels.  Der  Fortschritt 
gegeniiber  den  friiheren  Opern  des  Kompo- 
nisten  liegt  darin,  daB  das  Konstruktive  der 
Szenengestaltung  und  der  Musik  weniger  offen 
zutage  liegt,  doch  gibt  es  auch  in  Don  Gil  noch 
Stellen,  denen  man  die  kiinstlerische  Mache 
anmerkt.  Auf  alle  Falle  sollte  man  ein  solches 
Stiick,  das  den  Hauptdarstellern  auBerst  dank- 
bare  Aufgaben  zuweist  und  das  auch  dem  fein- 
priifenden  Ohr  des  anspruchsvolleren  Opern- 
besuchers  zusagt,  im  Spielplan  zu  halten  ver- 
suchen.  Bei  der  hiesigen  Erstauffiihrung, 
die  in  die  Hande  von  Generalmusikdirek- 
tor  Leonhardt  und  Spielleiter  Ehrhardt  gelegt 
war,  zeichnete  sich  in  erster  Linie  aus  Moje 
Forbach  als  Inhaberin  der  Titelrolle;  Professor 
Pankoks  Kostiim-  und  dekorative  Entwiirfe 
verdienen  ihrer  Eigenart  wegen  hervorgeboben 
zu  werden.  Alexander  Eisenmann 

WEIMAR:  Mit  derErnennung  von  Ernst 
Praetorius  zum  Generalmusikdirektor 
des  »  Deutschen  Nationaltheaters«  scheint  un- 
sere  Oper  jenen  Aufschwung  nehmen  zu 
wollen,  auf  den  wir  seit  einem  Jahrzehnt  war- 
ten.  Mit  sicherem  Instinkt,  heiBem  Tempera- 
ment  und  hoher  geistiger  Kultur  deckt  er, 
jede  handwerkliche  Taktschlagerei  meidend, 


die  inneren  Linien  der  Musik  auf.  Er  tut  nie 
eine  Sache  halb;  er  arbeitet  mit  Feuereifer 
und  Hingabe  an  dem  Wiederauibau  der  Oper. 
Fide!io,  Rosenkavalier,  Tristan  und  Isolde 
erstehen  zu  neuem  Leben.  Die  undramatischen 
»V6gel«  von  Braunfels  erstrahlen,  besonders 
im  poesiedurchtrankten  zweiten  Akte,  im 
leuchtenden  Geneder  ihrer  romantischen  Herr- 
lichkeiten.  Hertha  Reinecke  singt  mit  kolora- 
turfremder  Innigkeit  die  Nachtigall.  Altbe- 
wahrte  Krafte,  ein  famoser  Chor  und  ein 
gutes  Orchester  sind  verlaBliche  Helfer.  An  der 
Spitze  der  6ijahrige,  unverwiistliche  Strath- 
mann,  dann  die  neuverpflichtete,  ausgezeich- 
nete  Hochdramatische  Frick,  der  tiefgestal- 
tende  Bergmann,  der  prachtige  Bassist  Mang, 
die  innerlich  beanlagte  Elsbeth  Bergmann  u.a. 
Der  junge  Kapellmeister  Ferdinand  Herz  ist 
eine  Hoffnung.  Er  verhilft  der  »Tosca«,  die 
Moris  prachtig  inszenierte,  zu  einem  lauten 
Biihnenerfolg.  Otto  Reuter 

WIEN:  Wenn  nicht  alles  triigt,  wird  die 
StrauB-Affare  in  der  Staatsoper  mit 
einer  SchluBkadenz  in  versohnlichem,  echt 
osterreichischem  Sinne  ausklingen.  Wie  ja 
auch  in  der  Anlage  und  Durchfiihrung  dieses 
Konnikts  das  lokale  Geisteskolorit  bedeutsam 
zur  Geltung  kommt.  Echt  osterreichisch  war 
es,  daB  unsere  Kunstdiplomaten  den  »Wirbel« 
nicht  voraussahen,  der  kommen  muBte,  als  sie 
mit  Dienstinstruktionen,  Paragraphen  und 
sonstigen  Uberrumpelungen  StrauBens  De- 
mission  erzwangen;  echt  osterreichisch  dann 
die  Taktik  der  Kunstbiirokraten,  die  die 
fromme  Unschuldsmiene  aufsetzten,  die  Ah- 
nungslosen  spielten,  mit  der  festen  Entschlos- 
senheit,  nichts  zu  sagen  und  nichts  zu  tun, 
ehe  sich  nicht  die  streitbaren  Gemiiter  be- 
ruhigt,  die  Polemiken  erschopft  hatten.  Sie 
sind  Meister  in  der  Kunst,  iiber  Affaren  Gras 
wachsen,  Dinge  uninteressant  werden  zu 
lassen.  Und  wenn  es  jetzt  heiBt,  daB  die  Dis- 
kussion  zwischen  dem  Minister  und  Richard 
StrauB  wieder  in  Gang  sei,  ja,  daB  bereits  ein 
neuer  Vertrag  vor  dem  AbschluB  stehe,  so 
offenbart  sich  damit  eben  auch  wieder  echt 
osterreichische  Gesinnung,  und  zwar  diesmal 
von  ihrer  sympathischen  Seite  der  Nachgiebig- 
keit  und  der  besseren  Einsicht.  Zum  SchluB 
wird  es  wahrscheinlich  weder  Sieger  noch 
Besiegte  geben  und  man  wird  sich  nur  fragen 
miissen,  wozu  der  ganze  Larm  eigentlich 
notig  war.  Indessen  wird  freilich  da  und  dort 
immer  noch  ein  wenig  geschiirt  und  die  ziigel- 
lose  StrauB-Antipathie  bringt  sogar  das  Kunst- 
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stiick  zuwege,  Erfolge  und  Fortschritte  fest- 
zustellen,  die  in  den  letzten  Opernwochen  seit 
der  Demission  errungen  worden  seien.  In 
Wirklichkeit  ist  das  Resultat  diirftig  genug. 
Als  wichtigste  Post  kann  die  Reprise  des  »Fal- 
staff«  angefiihrt  werden,  die  Generalmusik- 
direktor  Egon  Pollak  aus  Hamburg  als  Gast- 
dirigent  leitete.  Eine  sehr  saubere  und  kor- 
rekte,  aber  doch  auch  recht  trockene  Auffiih- 
rung,  der  vor  allem  der  glaubhafte  Vertreter 
der  Titelrolle  fehlte.  Denn  Hans  Duhan  ist 
mit  seiner  noblen,  lyrisch  umAorten  Stimme 
ein  sehr  schatzenswerter  Almaviva,  aber  ge- 
wiB  kein  Falstaff.  —  Weniger  verheiBungsvoll 
ist  der  Aspekt,  den  die  Volksoper  bietet.  Hier 
geht  alles  drunter  und  driiber.  Der  Verwal- 
tungsrat  intrigiert  gegen  den  Direktor  Stiedry; 
das  Orchester  und  das  Personal  lehnt  sich 
wieder  gegen  den  Verwaltungsrat  auf;  Chaos 
im  Vordergrund,  wahrend  man  im  Hinter- 
grund,  Unruhe  stiftend,  die  Gestalten  Gruder- 
Guntrams  und  Leo  Blechs  auftauchen  sieht. 
Die  Schuldenlast  wachst,  die  Glaubiger  dran- 
gen,  die  Mitglieder  sind  verzweifelt  und 
spielen  auf  Teilung  und  das  Ende  vom  Lied 
heiBt:  Ausgleichsverfahren. 

Heinrich  Kralik 

KONZERT 

BERLIN:  Der  sonst  so  ruhige  Gang  der 
philharmonischen  Konzerte  wurde  an 
einem  Dezembertage  durch  das  Auftreten  Igor 
Strawinskijs  unterbrochen,  der  unter  Furt- 
wdngler  sein  Klavierkonzert  spielte.  Man  hatte 
diesem  Erscheinen  mit  solcher  Spannung  ent- 
gegengesehen,  daS  notwendig  etwas  geschehen 
muBte.  Schon  in  Leipzig  hatte  Strawinskij 
einen  Vorgeschmack  davon  erhalten,  wie 
man  ihn  als  Zerst6rer  gottgewollter  Abhangig- 
keiten  auf  deutschem  Boden  zu  behandeln  ge- 
dachte.  In  Berlin,  wo  die  6ffentlichkeit  groBer 
ist,  kann  der  Widerspruch  nicht  so  heftige 
Formen  annehmen.  Immerhin  wurde  das  Kla- 
vierkonzert  mit  allen  Zeichen  einer  Sensation 
aufgenommen.  Es  ist  an  sich  gar  keine,  son- 
dern  wird  dazu  gemacht  durch  die  gewaltige 
motorische  Kraft,  mit  der  es  Strawinskij  spielt. 
Sein  Klavierkonzert  steht  in  der  Reihe  jener 
Werke,  die  eine  Abkehr  von  allem  spezifisch 
Russischen,  von  allem,  was  vorwiegend  durch 
Klang  und  Rhythmus  wirkt,  bedeuten.  Wer 
etwa  in  diesem  Werk  die  Sensationen  des 
»Sacre  du  Printemps«  wiederfinden  wollte, 
muBte  enttauscht  sein.  Strawinskij  hat  schon 
in  seiner  Pulcinella-Suite,  die  eine  entziickende 


Umwandlung  des  Originals  ist,  seine  Liebe  zur 
alten  Musik  bewiesen.  Abseits  der  Sonate  auf- 
gewachsen,  aber  doch  mit  einer  regelrechten 
Sinfonie  belastet,  ist  er  spater  durch  das 
Russische  Ballett  zu  einer  optisch  beein- 
AuBten  Kunst  gelangt,  deren  andere  starke 
Zeugnisse  wir  in  »Petruschka«  und  in  der 
»Historie  du  soldat«  kennen  gelernt  haben. 
Der  heutige  Strawinskij  will  vom  Theater 
nichts  mehr  wissen.  Er  will  nur  noch  reine 
Musik  machen.  Daraus  muB  sich  eine  ganz 
andere  Einstellung  auch  des  Zuh6rers  auf  sein 
Werk  ergeben.  Das  Klavierkonzert  in  drei 
Satzen  wiirde  durch  sein  Material  nicht  be- 
sonders  auffallen.  Aber  die  Art,  wie  es  trotz 
rhythmischer  Vielgestaltigkeit  zur  Einheit  ge- 
bunden  ist,  hebt  es  doch  aus  der  gegenwartigen 
Produktion  heraus.  Selbst  der  Klang  kann 
nicht  im  hoheren  Grade  aufreizend  sein.  Denn 
das  Blasorchester,  das  Strawinskij  dem  Kla- 
vier  gegeniiberstellt,  mischt  sich  mit  dem 
Tasteninstrument  zwar  nicht  so  vollstandig 
und  eigentiimlich,  wie  man  es  von  Strawinskij 
erwartet,  ist  aber  doch  zu  einem  freundlichen 
KompromiB  mit  ihm  gelangt.  Der  Mittelsatz 
wirkt  so  traditionell,  daB  er  von  vorurteils- 
losen  Horern  sogar  schon  genannt  werden 
miiBte.  In  den  Ecksatzen  arbeitet  Polyphonie 
durchaus  unsensationell.  Der  letzte,  obwohl 
aus  verschiedenartigen  Elementen  bestehend, 
steht  doch  im  Dienste  einer  hoheren  Einheit. 
So  daB,  als  sensationell,  eben  nur  die  Art  und 
Weise  des  Vortrags  durch  den  Komponisten 
bleibt.  Dieser,  immer  in  Furcht  vor  einer  Sen- 
timentalitat,  jedenfalls  aber  von  roman- 
tischen  Neigungen  unbelastet,  hammert  sein 
Konzert  aus  den  Tasten  heraus,  vermeidet 
jede  den  stahlernen  Rhythmus  erschiitternde 
Niiancierung  und  erreicht  damit  allerdings  den 
Gesamteindruck  von  etwas  Steinernem.  Ge- 
fiihlsschwelgerische  Menschen  also  sind  ent- 
setzt,  weil  sie  hier  angebliche  Gemiitlosigkeit 
bemerken,  Die  Wirkung  des  Klavierkonzertes 
wird  so  vom  Psychischen  ins  Physische  ver- 
legt,  und  die  Reaktion  geschieht  in  bekannter 
Weise.  Aber  sie  erscheint  unbegreiflich,  wenn 
man  das  Klavierkonzert  liest.  Ein  zweites 
Kammerkonzert,  von  Strawinskij  selbst  ge- 
leitet,  zeigt  soiort  ein  anderes  Bild.  Die  Mo- 
dernen  Schonbergscher  Richtung  sind  ob  der 
Sanftheit  Strawinskijs  erstaunt.  Sein  Oktett 
fiir  Blasinstrumente,  das  Scherchen  in  Salz- 
burg  zu  einer  Sensation  machte,  erscheint 
vollig  zahm.  Seine  Koda  will  den  Charakter 
der  Gemessenheit  noch  unterstreichen.  Stra- 
winskij  selbst,  immer  ein  biBchen  doktrinar, 
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will,  ein  lebender  Metronom,  nicht  Uber- 
niissiges  tun,  vor  allem  von  den  meisten,  sich 
selbst  inszenierenden  Berufsdirigenten  ab- 
stechen.  Begleitet  er  seine  japanischen  Gesange, 
reizende  Sachelchen  aus  einer  f  riiheren  Periode, 
dann  ist  der  feinsinnige  Lyriker  zu  spiiren,  der 
diese  Lieder  aus  russischen  Griinden  gestaltet 
hat.  Nichtganz  so  giinstig  stellt  sich,  abseits  der 
Biihne,  die  »Histoire  du  soldat«  als  Suite  dar. 
Das  literarischeVorbild  ist  nichtauszuschalten, 
Parodie  und  Melancholie  verlieren  an  Ein- 
druckskraft.  Betrachten  wir  diese  beiden 
Abende  riickschauend,  so  kann  man  nur  sagen, 
daB  sie  zwar  einen  Teil,  aber  doch  nicht  den 
wesentlichsten  der  Erscheinung  Strawinskijs 
beleuchtet  haben.  Es  fehlten  in  dieser  Uber- 
schau  sehr  bezeichnende  Werke  auch  auBer 
dem  »Sacre«,  der  nun  einmal  den  Hohepunkt 
seines  Wirkens  darstellt.  Mit  dem  Phanomen 
Strawinskij,  das  schon  in  seinen  Ausstrah- 
lungen  erstaunlich  ist,  werden  wir  noch  lange 
nicht  fertig  sein.  Selbst  wenn  es  feststehen 
sollte,  daB  seine  gegenwartige  Hingabe  an  den 
reinen  Kontrapunkt  ihn  nicht  gleichen  Gipfeln 
zufiihrt,  wie  seine  kiinstlerische  Betatigung 
im  Dienste  der  Rasse  und  des  Balletts,  miiBten 
wir  immer  noch  seine  Bedeutung  als  die  eines 
Fiihrers  nach  dem  bisher  vorliegenden  Ge- 
samtopus  werten.  Ich  konnte  die  Reichweite 
seiner  Begabung,  seinen  EinmiB  auf  die 
schopferischen  Menschen  in  den  verschiederien 
Landern  Europas  an  Ort  und  Stelle  bezeugen. 
Mahlers  Zehnte  hatte  schon  beim  Lesen  der 
vom  Verlage  Zsolnay  mit  groBter  Sorgfalt  und 
Klarheit  hergestellten  Skizzenblatter  viel  von 
ihrem  Zauber  verloren.  DaB  es  sich  hier  um 
Bruchstiicke  handelt,  sollte  denen,  die  sich  auf 
ihre  Mahler-Kenntnis  soviel  zugutetun,  sehr 
bald  klar  geworden  sein.  Das  Adagio  insbe- 
sondere  weist  in  Klang  und  Struktur  eine 
Halbiertigkeit  auf,  die  der  Welt  zu  zeigen  dem 
verewigten  Komponisten  gewiB  niemals  ein- 
gefallen  ware.  Von  den  Takt-  und  Geschmacks- 
fragen,  die  dabei  noch  entstehen,  soll  gar  nicht 
gesprochen  werden.  Auch  nach  einer  hoch- 
wertigen  Auffiihrung  mit  denPhilharmonikern 
unter  Otto  Klemperer,  die  gewiB  bis  in  die 
tiefsten  Geheimnisse  jenseits  der  Noten  dieser 
Torso-Partitur  eindrang,  kann  nur  von  wei- 
teren  Vorfiihrungen  dieser  Bruchstiicke  ab- 
geraten  werden. 

Erich  Kleiber  fiihrte  in  den  Sinfoniekonzerten 
eine  Sinfonie  Julius  Bittners  auf,  die  unter 
seiner  Leitung  unaufhorlich  viel  zu  schon 
klang,  um  bedeutend  zu  sein.  Bruno  Walter 
beseelte  das  Verdi-Requiem  in  seiner  Weise. 


Furtwdngler  ist  nach  Amerika  abgereist  und 
wird  durch  Klemperer  ersetzt. 

Adolf  Weijimann 

7VACHEN:  Die  stadtischen  Konzerte  zeigen 
XjLgegeniiber  vergangenen  Jahren  ein  we- 
sentlich  verandertes  Bild.  Die  klassische  Mu- 
sik  ist  aus  den  groBen,  reprasentativen  Ver- 
anstaltungen  etwas  zuriickgedrangt,  rindet 
aber  dafiir  in  den  gesellschaftlich  zwar  be- 
scheidenen,  aber  kiinstlerisch  meist  voll- 
wertigen  Volks-Sinfoniekonzerten  einen  her- 
vorragenden  Platz.  Als  erste  Neuheit  horten 
wir  eine  sinfonische  Fantasie  von  Hans  Gal. 
Das  Wort  sinfonisch  ist  mit  Vorbehalt  auf- 
zufassen,  die  Musik  ist  dafiir  zu  sehr 
mit  szenisch-programmatischen  Bestandteilen 
durchsetzt.  —  Ortlich  neu  war  Regers  Bock- 
linsuite.  Tiefe  Wirkung  tat  Mahlers  Lied  von 
der  Erde,  von  Ilona  Durigo  und  Aljred  Wilde 
gut  interpretiert. — »Hyperion«  von  Richard 
Wetz,  ein  sehr  klangschones,  in  Brahmsens 
Bahnen  fahrendes  Werk  fiir  Baritonsolo  und 
Chor  fand  in  dem  hiesigen  Fritz  Diittbernd 
einen  verstandnisvollen  Interpreten.  Den 
SchluBchor  sang  der  Stadtische  Gesangverein, 
der  in  seiner  jetzigen  Form  zu  den  ersten  Chor- 
vereinigungen  iiberhaupt  gehoren  diirfte. 
Unter  Peter  Raabes  Leitung  brachte  er  eine 
so  gut  wie  unbekannte  Bach-Kantate:  »Herr 
wie  dein  Name  so  auch  dein  Ruhm«.  Eine 
Virtuosenleistung  des  Chors  ist  das  Tedeum 
von  Brauntels,  das  hier  mit  den  Solisten 
Amalie  Merz-Tunner  und  Kraus  wiederholt 
wurde.  —  Neben  den  stadtischen  Veranstal- 
tungen  gibt  es  Chorkonzerte  in  Fiille.  Unter 
ihnen  ragt  ein  Bruckner-Abend  des  Aachener 
Lehrer-  und  Lehrerinnengesanguereins,  den 
W.  Weinberg  leitet,  durch  Gediegenheit  der 
Darbietung  hervor.  Zum  ersten  Male  horte 
man  an  dem  Abend  Bruckners  e-moll-Messe. 
Auch  die  regelmaBigen  Veranstaltungen  des 
Bach-Vereins  unter  Rudolj  Mauersberger  sind 
kiinstlerisch  ernst  zu  nehmen.     W.  Kemp 

AGRAM:  Der  Gesangverein  »Lisinski« 
i.fiihrte  gemeinsam  mit  der  »Zagreber 
Philharmonien  Beethovens  »Missa  SoIemnis« 
auf.  Der  Dirigent  des  Abends,  KreSimir 
Baranovic,  vollbrachte  eine  musikalische 
Meisterleistung,  so  daB  diese  Auffiihrung  zum 
groBten  Ereigriis  der  Saison  gezahlt  werden 
muB.  Alle  Einzelheiten  dieses  Riesenwerkes 
wurden  mit  besonderer  Sorgfalt  ausgefeilt, 
der  Chor  beherrschte  seine  schwierige  Rolle 
virtuos  und  es  wurde  die  kleinste  rhythmische 
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und  dynamische  Wendung  beriicksichtigt. 
Die  Solostellen  wurden  von  Zlata  Gjungjenac 
(Sopran),  Marta  Pospisil  (Alt),  Josip  Rijavec 
(Tenor)  und  Toso  Lesic  (BaB)  erfolgreich  ge- 
sungen.  In  allem  eine  auf  hochster  kiinst- 
lerischer  Stufe  stehende  Wiedergabe,  die  die 
Anerkennung  der  gesamten  Presse  und  des 
Publikums  fand.  Der  Verein  und  seine  Funk- 
tionare  wurden  bei  diesem  Anlasse  vom  Konig 
mit  Orden  ausgezeichnet.    2ipa  Hirschler 

TiMSTERDAM:  Zwei  Namen  standen  im 
jf\.Brennpunkt  des  Konzertlebens:  Mahler 
und  Strawinskij.  Die  Erkenntnis  des  hier  all- 
mahlich  in  die  Reihe  der  »Klassiker«  ein- 
geriickten  Mahler  wurde  vertieft  durch  das 
Erlebnis  der  »Zehnten«,  wahrend  der  neue 
Gott  Strawinskij  Kiinstler,  Publikum  und 
Presse  im  Sturm  eroberte.  Das  Komert- 
gebouw  brachte  im  Laufe  des  vergangenen 
Jahres  fast  alle  Orchesterwerke  Strawinskijs 
und  damit  eine  interessante  Ubersicht  iiber 
die  Entwicklung  seines  Stiles.  Der  reinste 
Eindruck  blieb  wohl  »Petruschka«  in  der  Dar- 
stellung  durch  das  russische  Ballett.  Als  Kon- 
zertauf f iihrung  hatte  »  Le  sacre  du  printemps  « 
sensationellen  Erfolg,  der  sich  in  zwei  Wieder- 
holungen  innerhalb  einer  Woche  noch  stei- 
gerte.  Pierre  Monteux  dirigierte.  Seine  fast 
akrobatische  Beherrschung  dieses  rhythmisch 
so  verzwickten  Werkes  ist  erstaunlich;  das 
Orchester  folgte,  nach  etwa  zehn  voran- 
gegangenen  Proben,  mit  unerhort  virtuosem 
Schwung  und  spielerischer  tjberwindung  aller 
Schwierigkeiten.  Bei  seinem  personlichen  Er- 
scheinen  im  Concertgebouw  wurde  der  Kom- 
ponist  des  »Sacre«  mit  stiirmischen  Ovationen 
begriiSt.  Strawinskij  trat  zunachst  als  Pianist 
und  Interpret  seines  neuen  Klavierkonzertes 
mit  Blaserbegleitung  auf,  dann  in  einem 
zweiten  Konzert  als  Dirigent  eigener  Werke. 
Das  fantastische  Scherzo  aus  dem  Jahre  1907 
gab  interessante  Aufschliisse  iiber  seine  Ent- 
wicklung  als  Schiiler  Rimskij-Korssakoffs, 
wahrend  »L'oiseau  de  feu«  als  erster  Meister- 
wurf  seiner  groSen  Ballettsch6pfungen  fas- 
zinierte.  Die  ausgezeichnete  Vera  Janacopulos 
sang  Lieder  und  Opernfragmente.  Nachdem 
man  Strawinskij  als  den  Triumphator  der 
Gegenwart  umjubelt  hatte  wie  selten  einen 
Revolutionar  der  Tonkunst,  nahm  man  einige 
Tage  spater  Gustav  Mahlers  nachgelassenen 
Sinfonietorso  mit  allen  Zeichen  innerer  Er- 
griffenheit  auf.  Urspriinglich  sollte  die  Urauf- 
fiihrung  der  »Zehnten«  gleichzeitig  in  Wien 
und  Amsterdam  stattrinden,  um  die  gemein- 


schaftliche  Bedeutung  der  beiden  Stadte  fiir 
Mahler  und  seine  Kunst  noch  einmal  zu 
akzentuieren.  Technische  Schwierigkeiten 
machten  diese  Doppelpremiere  unmoglich, 
und  die  erste  Auffiihrung  im  Concertgebouw, 
dem  Schauplatz  des  groBen  Mahler-Festes  im 
Mai  1920,  fand  kurz  nach  der  Wiener  Auf- 
fiihrung  statt.  Die  technisch  und  geistig 
wunderbar  geklarte  Wiedergabe  durch  Willem 
Mengelberg  und  die  Seinen  hinterlieB  tiefen 
Eindruck.  Nach  der  einleitenden  Maurerischen 
Trauermusik  von  Mozart  spielte  man  erst 
das  kleine  Scherzo,  »Purgatorio«  betitelt,  ein 
Stiick,  das  den  Mahlerschen  Scherzotyp  um 
ein  eigenartiges  Spezimen  bereichert.  Dann 
folgte  das  groBe  Adagio,  das  den  ersten  Teil 
der  Sinfonie  bilden  sollte.  Es  ist  der  intensivste 
Ausdruck  des  ganz  vergeistigten  Mahler  und 
strebt  als  solcher  noch  iiber  den  SchluBsatz 
seiner  9.  Sinfonie  hinaus.  Diese  letzten  Do- 
kumente  seines  Genius  sind  nicht  nur  von 
psychologischem  Interesse,  sie  bringen  tat- 
sachlich  auch  Momente,  die  zu  den  groBen 
Offenbarungen  der  Tonkunst  gehoren.  Uber 
das  Fiir  und  Wider  der  Meinungen  betreffend 
dieVer6ffentlichung  der  »Zehnten«  hat  Mahler 
selbst  durch  die  GroBe  und  Wirkung  seiner 
Musik  entschieden.  Es  ist  nur  zu  hoffen,  daB 
die  Freigabe  fiir  weitere  Auffiihrungen  unter 
Bedingungen  geschieht,  die  die  Beachtung 
der  Eigenart  und  intimen  Bedeutung  dieses 
Vermachtnisses  verbiirgen,  damit  es  nicht 
das  Opfer  Aiichtiger  Sensationslust  wird.  — 
Von  Mahler  horten  wir  auBerdem  noch  die 
ersten  vier  Sinfonien  in  vollendet  stilvollen 
Wiedergaben,  wie  sie  hier  traditionell  sind. 
Leider  muBte  man  durch  Mengelbergs  Er- 
krankung  auf  eine  Bruckner-Gedenkfeier  ver- 
zichten,  die  hoffentlich  am  Ende  des  Winters 
unter  Karl  Muck  nachgeholt  wird.  Als  stell- 
vertretender  Dirigent  zeigte  Monteux  aus- 
gezeichnete  Fiihrerqualitaten.  Wie  er  als  Fran- 
zose  Beethoven,  Brahms  und  StrauB  ge- 
staltete,  zeugte  von  breiter  Einstellung  auf 
die  verschiedenen  Stilarten,  wenn  auch  der 
Charakter  nicht  stets  mit  ganzer  Scha.rfe  ge- 
troffen  wurde.  Als  wirklicher  Meister  des 
Taktstocks  und  dabei  prachtvolle  universelle 
Musikernatur  imponierte  Ossip  Gabrilowitsch. 
Er  brachte  uns  unter  anderem  Skrjabins 
»Poĕme  divin«  sehr  phantasievoll,  klang- 
schon  und  prachtig  aufgebaut.  —  Von  neuen 
Werken  kamen  im  Concertgebouw  noch  zur 
Auffiihrung:  Wilhelm  Pypers  2.  Sinfonie,  Ru- 
dolf  Mengelbergs  »Sinfonische  Elegie«,  Emile 
Enthovens  »Burleske«,  Vaughan  Williams* 
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»Fantasie  fiir  Streichorchester«,  Ravels  »Tsi- 
gane«  {Dushkin  als  Solist),  StrauB'  »Cou- 
perin-Suite«.  —  Fritz  Kreisler  eroffnete  die 
Reihe  der  Solisten,  es  folgten  Huberman 
und  Schmuller,  von  Pianisten  Iturbi,  Myra 
Hefi,  Landowska,  Mesritz  van  Veldhuyzen.  — 
Louis  Zimmermann  wurde  als  Interpret  des 
Heldenleben-Solo  gefeiert,  mit  dem  er  sich 
vor  25  Jahren  als  junger  Konzertmeister  in 
Amsterdam  einfuhrte.  Hervorragend  ist 
Gĕrard  Hekking  als  Gestalter  des  Don  Quixote. 

Rudol/  Mengelberg 

BARMEN-ELBERFELD:  Es  ist  ein  erfreu- 
licher  Beweis  fiir  die  innere  Aufwartsbe- 
wegung  des  Wuppertaler  Musiklebens,  daB 
Bruckners  Sintonien  und  Chorwerke  immer 
starkerer  Teilnahme  begegnen.  Wir  danken 
dies  nicht  zum  wenigsten  Hermann  v.Schmei- 
del,  der  durch  sein  warmherziges  Musizieren 
und  seine  Vorliebe  fiir  ruhige  ZeitmaBe  we- 
sentliche  Voraussetzungen  fiir  Bruckner  er- 
fiillt.  Zur  Gedachtnisfeier  bot  er  eine  weihe- 
volle  Auffiihrung  der  5.  Sinfonie.  Unter  Her- 
mann  Abendroth  mit  seinem  Kblner  Orchester 
horte  man  die  Siebte,  wahrend  der  Kolner  Dom- 
chor  mit  der  prachtvoll  gesungenen  e-moll- 
Messe  groBen  kiinstlerischen  Erfolg  hatte. 
Als  neuer  Leiter  der  Barmer  Komertgesell- 
schajt  stellte  sich  Hans  Weisbach  vor  und 
weckte  mit  Pfitzners  »Romantischer  Kan- 
tate«  auBerst  giinstige  Eindriicke.  Seine  ge- 
sunde,  klare,  musikalische  Art  strebt  ins 
GroBe,  ohne  Zartes  zu  vernachlassigen.  Mit 
ruhiger,  sparsamer  Geste  geleitete  er  den 
Chor  und  das  klanglich  fein  abgestimmte  Or- 
chester  zu  einer  imponierenden  Leistung,  so 
daB  seine  Berutung  einen  entschiedenen  Ge- 
winn  bedeutet.  Der  Oratorienchor  (Hermann 
Inderau)  entriB  Handels  »Belsazar«,  einen 
hochinteressanten  Beitrag  zur  musikalischen 
V61kerkunde,  der  Vergessenheit.  Den  etwas 
einseitig  klangfrohen  Romischen  Basiliken- 
Chor  iiberragten  die  Don-Kosaken  mit  ihrer 
ergreifenden  Heimatkunst  um  ein  gutes  Stiick. 

Walter  Seybold 

BREMEN:  Im  Programm  der  Philharmo- 
nischen  Konzerte  sowohl  wie  in  dem  der 
Neuen  Musikgesellschaft  haben  die  Klassiker 
und  mit  besonderem  Nachdruck  Bach  und 
Handel  ein  starkes  Ubergewicht.  Ein  giinstiges 
Zeichen  fiir  die  aus  den  Fugen,  d.  h.  aus  der 
lebendigen  Tradition  herausgeschlitterte  Zeit. 
Man  besinnt  sich  auf  seine  eigenen  Anfange 
und  Kraft.  Am  lebendigsten  wurde  dieseKraft 


in  Handel,  dessen  Pastoral  »  Acisund  Galatea« 
einen  Begeisterungssturm  weckte,  wie  er  im 
modernen  Konzertsaal  lange  nicht  gehort 
wurde.  Den  Hauptanteil  daran  hatte  neben 
Birgit  Engell  und  A.  M.  Topitz  der  mit  kyklo- 
pischem  Humor  und  vollster  Herrschaft  iiber 
groBe  Mittel  der  Stimme  und  der  Technik 
plastisch  hingestellte  Polyphem  Albert  Fi- 
schers.  Von  Bach  gab  es  zwei  Sopranarien,  das 
Orgelpraludium  in  Es-dur,  Choralvorspiel  und 
Choral  auf  das  alte  Jahr,  und  die  drei  ersten 
Kantaten  des  Weihnachtsoratoriums;  von 
Handel  gab  es  noch  die  Solokantate  »Lukrezia« 
(Lotte  Leonard)  und  das  Concerto  grosso  in 
d-moll.  Dagegen  lieBen  Schrekers  Suite  (»Der 
Geburtstag  der  Infantin«)  und  Korngolds  Kla- 
vierkonzert  fiir  die  linke  Hand  allein  (mit 
Paul  Wittgenstein)  durchaus  kiihl.  Nicht  besser 
erging  es  zwei  anderen  Novitaten,  der  sin- 
fonischen  Elegie  Rudolf  Mengelbergs  und  dem 
anspruchsvollen  Violinkonzert  von  Emil 
Bohnke,  das  sich  als  ein  gekiinstelter  Or- 
chestervorwand  fiir  die  kiihl-elegante  Vir- 
tuosenkunst  von  Georg  Ku1enkampff-Post  aus- 
wies.  In  mehreren  Konzerten  auBerhalb  der 
Philharmonischen  Gesellschaft  im  Kiinstler- 
verein  und  in  der  Union  befestigte  Celeste 
Chop-Groenevelt  ihren  Ruf  als  glanzende  Pia- 
nistin.  Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Von  mehr  oder  weniger  erfolg- 
reichen  Neuheiten  sei  die  Rede.  Der  be- 
deutendste  Eindruck  ging  von  Max  Regers 
nachgelassenem  Klavierquintett  aus.  Der 
Bund  fiir  neue  Musik  setzte  es  auf  das  Pro- 
gramm  seines  dritten  diesjahrigen  Kammer- 
konzerts,  nachdem  eine  Anzahl  anderer  Novi- 
taten  in  den  vorangegangenen  Konzerten 
durch  Gehaltlosigkeit  —  es  handelte  sich  um 
Kompositionen  von  Darius  Milhaud,  Alex- 
ander  Skrjabin  und  Zoltan  Kodaly  —  aufge- 
fallen  waren.  Auch  Rudi  Stephans  Musik  fiir 
sieben  Saiteninstrumente  lernten  wir  spat  aber 
doch  kennen  und  schatzen.  Den  Erfolg  stiitzte 
das  Schlesische  Streichguartett  und  Georg  Dohrns 
meisterliche  Pianistik.  In  einem  Konzert 
des  Orchestervereins  brachte  es  Max  Trapps 
2.  Sinfonie  zu  einem  dem  inneren  Wert  des 
Werkes  nicht  ganz  entsprechenden  starken 
Publikumserfolge.  Walter  Giesekings  geniale 
Kunst  ermoglichte  uns  das  Eindringen  in 
Pfitzners  Klavierkonzert,  dessen  orchestraler 
Teil  vom  Schlesischen  Landesorchester  unter 
Dohrn  technisch  hervorragend  und  stimmungs- 
tief  gestaltet  wurde.  Unbewegt  horte  man  ein 
Konzert  fiir  Violoncello  und  Orchester  von 
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d'Albert.  Alexander  Schuster,  der  neue  Cellist 
des  Schlesischen  Streichquartetts  spielte  es  in 
solidem  Stil.  Rudolf  Bilke 

DRESDEN:  An  einem  Sinionieabend  im 
Opernhaus  kam  das  Klavierkonzert  von 
Adolf  Busch  zur  Urauffiihrung.  Der  seltene 
Fall,  daB  ein  beriihmter  Geiger  ein  Klavier- 
konzert  geschrieben  hat,  sicherte  dem  Werk 
von  vorneherein  ein  gewisses  sensationelles 
Interesse.  Allein  als  Komposition  an  sich  hat 
es  gefesselt.  Im  Klangcharakter  des  in  kleiner 
klassischer  Besetzung  gehaltenen  Orchesters 
wie  in  der  ganzen  Formgebung  zeigt  es  das 
Gesicht  der  Brahms-Reger-Schule.  Der  erste 
Satz  ist  ein  sehr  klar  gegliedertes  Sonaten- 
allegro,  der  dritte  ein  gleichartiges  Rondo  mit 
einem  eindringlichen  Fugato.  Inmitten  steht 
ein  schwarmerischer  langsamer  Satz,  der  mehr 
romantisch  zerflieBt  und  die  melodischen  Li- 
nien  zeitweise  in  reiner  Akkord-  und  Klang- 
wirkung  auflost.  Das  Verhaltnis  von  Klavier 
und  Orchester  ist  vorwiegend  sinfonisch;  trotz- 
dem  ist  der  Klavierpart  auch  pianistisch  dank- 
bar,  ganz  aus  der  Technik  des  Instrumentes 
heraus  gestaltet  und  die  virtuose  Spielart 
seinen  reinmusikalischen  Zwecken  in  reichem 
MaBe  dienstbar  machend.  Als  Grundtonart  des 
Konzertes  ist  C-dur  angegeben;  es  klingt  aber 
eigentlich  viel  mehr  nach  a-moll  hiniiber,  ent- 
behrt  der  lichten  Freudigkeit,  hat  mehr  ver- 
halten  leidenschaftliche,  schwarmerische  oder 
humorvoll  schrullenhafte  Stimmung.  Die  Ur- 
auffiihrung  unter  Leitung  von  Fritz  Busch 
hatte  groBen  Erfolg;  einen  wesentlichen  An- 
teil  davon  konnte  indessen  der  Pianist  Rudolf 
Serkin  beanspruchen,  der  bekannte  Partner 
des  Busch-Quartetts,  derdas  Werkmusikalisch 
wie  technisch  einfach  fabelhaft  spielte. 

Eugen  Schmitz 

DUISBURG:  DaB  sich  die  kompositorischen 
Arbeiten  Rudi  Stephans  allmahlich  im 
deutschen  Konzertsaal  einzuleben  beginnen, 
bewe,ist  neuerdings  auch  die  Auffiihrung  der 
»Musik  fiir  sieben  Saiteninstrumente«  durch 
Paul  Scheinpflug  in  Duisburg.  Das  Werk  ist 
die  alteste  selbstandige  Instrumentalsch6pfung 
des  jungen  Kiinstlers,  der  leider  viel  zu  friih 
aus  dem  Kreis  der  Lebenden  abberufen  wurde. 
Zwar  mutet  seine  musikalische  Sprache  hier 
noch  nicht  ausgereift  an,  aber  sie  fesselt 
schon  durch  mannliche  Struktur,  die  ihr 
durch  die  eigenwillige,  klare,  thematische  Ent- 
wicklung  und  die  auf  polyphonem  Wege  ge- 
schaffenen,  konzentrierten,  neuartigen  Klang- 
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reize  gegeben  wurde.  Neben  dieser  modernen 
Sch6pfung  prasentierte  sich  Hans  Hermann 
Wetzler  mit  seinen  »Visionen«  wohl  als 
starker  Rhythmiker  und  Sch6pfer  bizarrer 
Klangkombinationen,  die  Linie  inneren  Nach- 
erlebens  blieb  aber  etwas  zuriick,  obgleich 
sich  der  Komponist  am  Dirigentenpult  mit 
Feuergeist  und  Routine  fiir  die  autbegehrende 
Gebarde  des  Werkes  einsetzte.  Wahrend  des 
zweiten  vom  Stddtischen  Konservatorium  ver- 
anstalteten  Meisterkomerts  hielt  kein  Ge- 
ringerer  denn  Josef  Pembaur  Einkehr.  Er 
fiihrte  seine  kunstberlissene  Gemeinde  zu  er- 
lesenen  Werken  von  Mozart,  Schubert,  Chopin 
und  Liszt.  Das  Grevesmiihl-Quartett  fiihrte  mit 
intimen  Sch6pfungen  von  Dittersdorf,  Haydn, 
Dvofak,  Schubert,  Brahms  und  Bruckner  ins 
Reich  unproblematischer  Musik,  die  bei  fein- 
ausgewogenem  Zusammenspiel  Ohr  und  Herz 
gewann.  Zum  SchluB  sei  noch  erwahnt,  daB 
durch  die  Initiative  Paul  ScheinpAugs  und  des 
Rechtsanwalts  Lentz  in  Duisburg  eine  Orts- 
gruppe  der  Deutschen  Reger-Gesellschaft  ge- 
griindet  wurde,  die  den  Werken  des  Meisters 
mehr  denn  je  die  Wege  in  die  Offentlichkeit 
ebnen  will.  Max  Voigt 

DUSSELDORF:  Georg  Schneevoigt  beweist 
fast  ausnahmslos  mit  jedem  Werk,  daB 
er  nicht  der  gesuchte  Fiihrer  ist.  Am  schlimm- 
sten  verballhornte  er  die  Regerschen  Mozart- 
Variationen,  die  er  auBerdem  noch  um  die 
burleske  fiinfte  Variation  kiirzte!  Als  Chor- 
leiter  fiihrte  er  sich  dadiirch  ein,  daB  er  die 
vorgesehenen  Bach-Kantaten  einfach  ab- 
setzte  und  Mozarts  Requiem  lieblos  herunter- 
taktierte.  Die  Solisten  leiden  bei  ihm  stets 
unter  iibermaBig  dickem  Orchesterklang.  Karl 
Flesch  spielte  in  bekannt  vornehm  eindring- 
licher  Art  das  Brahmssche  Violinkonzert, 
Nicolai  Orloff  bewies  in  Rachmaninoffs 
zweitem  Klavierkonzert  hervorragende  Quali- 
taten,  Im  Bach-Verein  zeigten  Werke  von 
Heinrich  Schiitz  und  Mathias  Weckmann  un- 
gebrochene  Lebenskraft.  Walter  Gieseking 
lieB  mit  gleich  groBer  Meisterschaft  Klassiker 
wie  Moderne  erleben.  Edwin  Fischer  be- 
scherte  Feststunden  mit  einem  Concerto  grosso 
von  Vivaldi  und  Bachschen  Konzerten  fiir 
zwei  und  drei  Klaviere.  Herzlos-witzigeStiicke 
fiir  Streichquartett  von  Strawinskij  erregten 
beim  Publikum  mindestens  ebensoviel  Be- 
fremden  wie  Heiterkeit,  Quartette  von  Jar- 
nach  und  Zemlinsky  zeichneten  sich  durch 
klar  disponierte  Form  und  melodischen  Ge- 
halt  aus.    An   einem   romanischen  Abend 
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(Budapester  Streichguartett)  erschien  De- 
bussys  op.  10  als  wertvollste  Gabe. 

Carl  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Clemens  KrauG'  Kon- 
zertleistungen:  eine  Domestika,  gruppiert 
um  die  paar  Stichnammen  und  ohne  rechte 
Liebe  fiir  den  lockeren  Kontrapunkt;  ein 
»Lied  von  der  Erde«,  das  mit  Luitpausen  und 
Orchestergebarden  als  Musikdrama  daherkam 
und  die  Einsamkeit  des  Gesanges  vergaB;  eine 
Siebente  Beethovens,  die  iiber  den  Abgrund 
weghastete  und  sich  als  Apotheose  des  Tanzes 
fiihlte,  ehe  sie  das  Reich  der  Schwere  durch- 
messen  mochte,  iiber  dem  allein  solcher  Tanz 
losend  sich  ereignet. 

Zwei  Urauffiihrungen  von  Belang:  Hinde- 
miths  Klavierkonzert  op.  36,  auch  »Kammer- 
musik  Nr.  2«  geheiBen,  Kreneks  3.  Sinfonie. 
Schien  es  in  den  »Marienliedern«,  im  Quartett 
op.  32,  als  wolle  Hindemith  kontrollierter  und 
belasteter  schreiben,  so  muB  das  neue  Stiick 
enttauschen;  zwar  chromatische  Sequenzen 
gibt  es  nicht  mehr,  zwar  die  metrischen 
Bogen  sind  freier  gefaBt;  doch  stets  wieder 
stampft  die  Maschinenrhythmik  blank  und 
widerstandslos  daher,  walzt  alle  technischen 
Probleme  glatt  unter  sich,  jede  melodische 
Gestalt,  jede  vielstimmige  Entfaltung.  Es 
spielt  nun  merklich  ein  romantischer  Bach 
herein,  romantisch,  weil  hier  Kunst,  objekti- 
ver  Stiitzen  bar,  eine  Objektivitat  anruft,  die 
ihr  selbst  langst  entglitt  und  die  am  Ende  auch 
jene  Vergangenheit  nicht  besaB,  zu  der  sie 
Aiichtet.  Das  Klavier  spielt  zweistimmige  In- 
ventionen,  durchweg  kanonischer  Fiihrung, 
das  Orchester  rattert  zugleich,  und  wo  nicht 
schnoder  Witz  bekennt,  das  sei  nur  klassi- 
zistischer  Maskenball,  langweilt  man  sich  gar: 
im  billigen  ersten  Satz  und  im  ehrlich  trocke- 
nen  Finale,  das  grob  ist  wie  von  Milhaud. 
Spezifischer  der  triibe  langsame  Teil,  der  an 
die  »junge  Magd«  erinnert  mit  seiner  Phan- 
tastik  der  Enge,  freilich  verlauft.  Nur  im 
»Kleinen  Potpourri«  pfeift,  trotz  der  Stra- 
winskij-Trompete,  etwas  von  der  Unsterblich- 
keit  des  Schusterjungen.  —  Kreneks  »Dritte« 
wirkt  wie  ein  kammermusikhaftes  Nachspiel 
zu  der  (1923  in  Kassel  gehorten)  2.  Sinfonie, 
ein  biBchen  ermiidet,  mit  Durchblicken  ins 
Harmlose,  der  groBen  Spannungen  vollig  ent- 
ratend.  Auch  Krenek  macht  es  sich  zu  leicht, 
laBt  die  Entleertheit  seiner  Klangkonstruk- 
tionen,  die  mit  Bedacht  personale  Gehalte 
meiden,  zum  Surrogat  werden  fiir  die  Objek- 
tivitat  des  Spiels,  die  nur  aus  der  Fiille  gleich- 


gerichteter  Menschen  wird.  Bald  genug  schlagt 
die  Problematik  der  Seelenhaltung  in  tech- 
nische  Unzulanglichkeit  um;  eine  wahllose 
Harmonik  reiht  Dreiklange  an  vielstimmige 
Akkorde  im  Zeichen  des  »Spiels«,  das  alles 
erlaubt;  die  Polyphonie  entwickelt  sich  imi- 
tatorisch  und  kombinatorisch,  obwohl  doch 
das  thematisch  Einzelne  zu  entwertet  ist, 
um  solche  Verarbeitung  zu  tragen;  und  der 
Satz,  iiber  lange  Strecken  wohl  nur  real  drei- 
stimmig,  wird  bedenkenlos  hinkomponiert, 
wo  er  selbst  anders  mochte  oder  verstummen. 
Bei  Krenek  besteht,  mehr  noch  als  bei  dem 
unkomplizierteren  und  balanzierteren  Hinde- 
mith,  dessen  Intentionen  iiberhaupt  nicht  ins 
Dunkel-Problematische  hineinreichen,  Gefahr, 
daB  ihm  der  Damon  entweiche  und  einzig  ein 
blindes  Komponiertalent  iibrig  lasse.  Ein  Da- 
mon  ist  trotzdem  in  ihm  und  sprengt  zuweilen 
das  allzufriihe  Gefiige. 

Sonst  horte  man  viel  Fremdla.ndisches,  von 
Respighi  ein  hoff nungslos  archaisierendes  Vio- 
linkonzert  und  die  »Fontane  di  Roma«,  die 
gut  klingen,  aber  schlieBlich  auch  von  einem 
Neudeutschen  sein  konnten,  ein  diirftiges 
Programmstiick  von  Falla,  die  ziemlich  un- 
ausgewachsene  Klavierfantasie  von  Debussy, 
von  Erdmann  ganz  reif  interpretiert,  viel 
Strawinskij,  auch  das  Concertino  fiir  Quartett, 
zwingend  knapp  gedrangt  und  ledig  der  Bin- 
dungen  tanzerischen  Gebrauchs,  endlich  Ra- 
vel,  die  Valse  arg  grob  unter  Ernst  Wendel, 
die  Orchesterstiicke  nach  der  Klaviersuite  »Le 
tombeau  de  Couperin  «,  ein  Fest  spater  Samm- 
lung  und  kostlichen  MaBes,  recht  subtil  unter 
KrauB.  Kurios  von  Ravel  ein  paar  Mallarmĕ- 
Lieder;  da  er  die  eigenen  Bindungen  abwirft 
und  eine  wiihlend  erotische  Chromatik  an- 
setzt,  gerat  er  in  die  Nahe  des  jungen  Schon- 
berg  —  wahrend  der  Wiener  eine  Serenade 
wagt.  Von  ihm  fiihrte  man  achtbar  die  Gurre- 
lieder  auf.  Ware  es  nicht  besser  jene  Serenade 
gewesen?        Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Der  verflossene  halbe  Kon- 
zertwinter,  in  dem  die  Anzeichen  indu- 
strieller  Spekulation  vorherrschend  gewesen, 
ist  mit  dem  Pyramidenbau  des  Handelschen 
»Israel  in  Agypten«,  unter  Alfred  Sittard  mit 
seinem  Michaelischor,  noch  einmal  zu  einem 
wiirdereichen  SchluBkapitel  gelangt.  In  den 
philharmonischen  Konzerten,  von  Karl  Muck 
gefiihrt,  hat  es  die  »Vehmrichter«-Ouvertiire 
von  Berlioz  gegeben  (in  eindringlich  wirkender 
Darlegung  des  Jugendstiicks,  des  ersten,  mit 
dem  der  Autor  in  Deutschland  einst  erklungen.) 
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In  der  Nachbarschaft  spielte  Alma  Moodie 
(hier  als  Neuheit)  Pfitzners  Violinkonzert, 
diesen  gestreckten  Sonateneinsatzer  mit  vier 
Themen,  von  denen  im  Durchiiihrungsteil 
etliches  eine  Variationengruppe  schafft.  Das 
Werk,  das  der  im  »ersten  Sinfoniesatz  «  sonst 
iiblichen  Motivzerfaserung  ausweicht  und  aufs 
charaktervolle  Umbilden  des  Thematischen 
sich  verlegt,  half  der  allen  Fahrlichkeiten 
gewachsenen  Kunst  der  jungen  Australierin 
zum  gerauschvollen  Siege.  Berlioz  war  auch 
sonst  reichlich  hier  bedacht;  so  in  einem 
Weihnachtsprogramm  Mucks,  wo  dieser  in 
die  Nachbarschaft  Glucks  die  Berlioz-We- 
bersche  »Invitation«  und  sogar  —  abseits  aller 
gestrengen  Neigungen  —  den  Donauwalzer 
gelangen  lieB.  In  weihnachtlicher  Reihe  hat 
Eugen  Papst  neben  Concerti  grossi  von  Corelli 
und  Manfredini  auch  Berlioz'  »Heilands 
Kindheit«  (hier  Neuheit)  aufgefiihrt  —  mit 
bemerkenswerten  Strichen,  aber  einem  starken 
Erfolge,  der  auch  bei  der  Abwesenheit  jeder 
Extravaganz  oder  Tollheit  romantischer  Ver- 
wilderung  sich  rechtfertigt.  Unter  Papst  (mit 
der  Singakademie)  gab  es  auch  Friedrich 
Kloses  »Vidi  aquam «  und  dessen  D-Messe  als 
Neuheiten.  Mehr  vom  Geiste  Liszts  darin  als 
von  Bruckner;  aber  viel  Aufblicke  glaubigsten 
Bewunderns  und  viel  Pomp  des  kirchlichen 
Ritus  mit  bester  Inspiration.  Papst  hat  Bruck- 
ner,  zum  dritten  Male  heuer,  mit  der  8.  Sin- 
fonie  —  ganz  auf  sich  gestellt,  ohne  Nach- 
barschaft  —  im  Gefolge  der  Siebenten  und 
Vierten  ausgezeichnet,  auch  mit  der  Giite  und 
GroBe  der  Interpretation.      Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Eine  HochAut  konzertlicher 
Veranstaltungen,  dazu  leere  Sale  —  das 
sind  die  Zeichen  der  Zeit,  die  nicht  allein  mit 
der  iiberall  grassierenden  Geldknappheit  er- 
klart  werden  konnen.  Bei  den  drei  unter  Ru- 
dolf  Krasselt  in  der  sinfonischen  Ausgestaltung 
zu  ansehnlicher  Hohe  geforderten  Abonne- 
mentskonzerten  der  Stadtischeri  Biihne  trafen 
wir  auf  die  bewahrten  Solisten  Karl  Flesch, 
Eduard  Erdmann  und  Emanuel  Feuermann. 
Als  ein  Werk  von  einnehmendem  Klangreiz 
und  fruchtbarer  Phantasiefulle  stellten  sich 
die  »Fantastischen  Erscheinungen  «  vonWalter 
Braunfels  dar,  die  als  Neuheit  dargeboten 
wurden.  Charakteristisch  fur  den  seitherigen 
Verlauf  der  Saison  ist  die  bevorzugte  PAege 
der  Kammermusik  und  des  Oratoriums. 
AuBer  unseren  beiden  Streichquartetten,  dem 
Riller-  und  Prins-Quartett,  sind  fast  alle  irgend- 
wie  namhaften  Quartettgenossenschaften  Ber- 
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lins,  Dresdens,  Leipzigs,  Frankfurts  bei  uns 
eingekehrt.  An  Oratorien  horten  wir  bei  der 
Musikakademie  (Josef  Erischen),  Mozart- 
Gemeinde  (Walter  Hohn)  St.  Maria  (Wil- 
helm  Vietje),  Hannoverischer  Komertchor 
(Hans  Stieber)  usw.  Klassisches  und  Neueres. 
Die  Lutter-Komerte  unter  Heinrich  Lutters 
musikalischer  Bewahrung  brachten  viel  An- 
reizendes.  Das  Heer  der  Solisten,  die  mit 
Einzelkonzerten  aufwarteten,  war  groB  und 
im  wesentlichen  kiinstlerischer  Art. 

Albert  Hartmann 

JENA:    Die    erste    Halfte    des  Konzert- 
winters    unserer  akademischen  Konzerte 
brachte  zwei  Orchesterkonzerte,  drei  Kam- 
mermusikabende  und  ein   Oratorium.  Am 
10.  November  fuhrte  der  neue  Generalmusik- 
direktor  Ernst  Praetorius  mit  der  weimarischen 
Staatskapelle  Beethovens  Coriolan,  Brahms' 
4.  Sinfonie  und  die  3.  Suite  von  Tschaikowskij 
auf:  Praetorius  gestaltete  den  tragischen  Ernst 
der  Deutschen  wie  die  entziickende  Grazie 
und  Kaprize  des  bei  uns  viel  zu  wenig  ge- 
schatzten  Russen  in  gleich  uniibertrefflicher 
Vollendung  und  man  kann  Weimar  und  uns 
zu  diesem  henrorragenden  Dirigenten  nur 
Gliick  wiinschen,  der  das  Musikleben  hier 
einem  neuen  Hohepunkt  zufiihrt.  Im  De- 
zember  dirigierte  Heinrich  Laber  mit  der 
reussischen  Kapelle  Mozarts  Es-dur-Sinfonie, 
das  Violinkonzert  der  gleichen  Tonart  und 
StrauB'  Zarathustra:  StrauB  lag  dem  Diri- 
genten  weit  mehr  als  Mozart,  der  mit  lahmen- 
der  Temperamentlosigkeit  vorgetragen  wurde, 
so  daB  Wert  und  Wirkung  der  Kompositionen 
im   umgekehrten   Verhaltnis   standen.  Am 
26.  Oktober  horten  wir  das  Busch-Quartett  mit 
Beethovens  op.  130,  Regers  op.  54,  1  und  als 
erwiinschter   Zugabe   Beethovens  Andante- 
scherzoso  aus  op.  18,  4:    alle   drei  Werke 
strahlten  in  kiinstlerischer  Vollendung  und 
hinterlieBen  einen  tiefen,  begliickenden  Ein- 
druck,  soweit  man  das  letztere  von  Reger- 
scher  Musik  sagen  darf.  Am  15.  November 
folgte  das  Wendling-Quartett  mit  Beethovens 
op.  127,  Mozarts  d-moll-Quartett  und  Brahms' 
Klavierquintett  op.  34  (am  Klavier  unser  aka- 
demischerMusikdirektor  Volkmann):  wahrend 
Beethoven  etwas  zu  akademisch  genommen 
wurde,  waren  Mozart  und  der  sturm-  und 
drangerfiillte,  gewaltige  Brahms  vortrefflich. 
Am  3.  November  spielte  Alexander  Schmuller 
mit  Musikdirektor  Volkmann  vier  Violin- 
sonaten,  Regers  op.  122  und  42,  2,  Hinde- 
miths  op.  11,  2  und  StrauB'  herrlich  kolo- 
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riertes  op.  18:  Schmullers  Spiel  ist  stark 
intellektuell  und  laBt  daher  hinreiBende 
Warme  vermissen,  was  besonders  bei  StrauB 
hervortrat.  Endlich  fiihrten  am  25.  Novem- 
ber  unsre  Chdre  mit  dem  Ermrter  Orchester 
unter  Volkmanns  Leitung  Handels  »Saul«  auf, 
ein  Werk  von  tief  ergreifender  Gewalt,  be- 
sonders  in  den  Chorpartien,  die  vielleicht  hie 
und  da  ein  beschleunigteres  Tempo  vertragen 
hatten.  Von  den  Solisten  verdienen  Herr 
Bauer  und  Frau  Rosenthal  lobende  Hervor- 
hebung.  Albert  Leitzmann 

KARLSRUHE:  Als  Hauptereignis  unter 
.den  bisherigen  Konzerten  dieses  Winters 
ist  das  3.  Sinfoniekonzert  der  Staatskapelle  zu 
bezeichnen,  Dirigent:  Clemens  Krauji.  Er 
»leitet«  das  Orchester  wirklich,  sorgraltig, 
weich,  inbriinstig,  zu  beseeltem  Ausdruck  und 
gesanglichstem Klang  —  er  »peitscht«  esnicht. 
Seine  Rhythmik  ist  Herzschlag,  nicht  Luft- 
hieb.  Die  Achte  von  Bruckner  wirkte  erschiit- 
ternd  und  erhebend  zugleich.  Wie  ein  schoner 
Traum,  keusch  und  innig,  schwebte  Schuberts 
»Unvollendete«  voriiber.  Der  Dirigent  wurde 
stiirmisch  gefeiert.  Eindrucksvolle  Stunden 
bescherten  das  Wendling-,  das  Rosĕ-  und  das 
i£7mgZer-Quartett.  Auch  unser  einheimisches 
Votgi-Quartett,  mit  dem  das  Badische  Trio 
verbunden  ist,  trat  rnit  mehreren  Kammer- 
musikabenden  ganz  bedeutsam  hervor.  Die 
Geigenkiinstler  Franz  v.  Vescey  und  Florizel 
o.  Reuter  haben  mit  groBem  Erfolg  hier  kon- 
zertiert,  ebenso  Walter  Gieseking. 

Anton  Rudolph 

KOLN :  In  den  Giirzenich-Konzerten  brachte 
Hermann  Abendroth  einige  Neuheiten: 
die  vorwiegend  im  StrauBschen  Fahrwasser 
segelnde  »Lyrische  Ouvertiire«  von  Georg 
Szĕll,  die  unterhaltsame  Suite  Franz  Schrekers 
von  Wildes  »Geburtstag  der  Infantin«  (Zem- 
linskys  Oper  »Der  Zwerg«  wurde  hier  friiher 
im  Opernhaus  gegeben),  ein  Stiick  schwedi- 
scher  Heimatkunst  in  Kurt  Atterbergs  »Sin- 
fonia  piccola«,  das  neue  Violinkonzert  von 
Serge  Prokoffjeff,  das  Joseph  Szigeti  spielte 
und  eine  Legende  »Die  tote  Erde«  (Dichtung 
von  Karl  Spitteler),  die  der  Koblenzer  Her- 
mann  Henrich  mit  sicherem  Konnen,  aber 
ohne  starke  Eigenwerte  fiir  Chor  und  Or- 
chester  vertont  hat.  In  den  Sinfoniekonzerten 
waren  musikalisch  tiichtige,  ganz  unproble- 
matische  Orchestervariationen  von  August 
Scharrer,  eine  ebenso  gut  gekonnte,  aber 
jnnerlich  leere  tragische  f-moll-Sinfonie  von 


Hermann  Zilcher  und  zwei  zarte,  auch  tech- 
nisch  fesselnde  Orchestergesange  von  dem 
Thuille-Schiiler  Karl  Ehrenberg  zu  horen.  Ein 
Konzert  der  Meininger  Staatskapalle  unter 
dem  jungen,  tatkraftigen  Peter  Schmitz  erwies 
den  vornehmen  Klang  dieser  K6rperschaft, 
die  sich  freilich  nicht  mehr  auf  der  alten,  tra- 
ditionellen  Hohe  hat  halten  konnen. 

Walter  Jacobs 

KONIGSBERGi.P. :  Im  Konzertlebennehmen 
.nach  wie  vor  die  groBen  Sinfoniekonzerte 
das  groBte  Interesse  in  Anspruch.  Sie  sind  in 
diesem  Jahr  fur  Konigsberger  Verhaltnisse 
stark  auf  Neuzeitliches  eingestellt.  Unter  diese 
Rubrik  fallt  bei  uns  gar  manches,  das  sonst 
in  deutschen  Landen  langst  bekannt  ist.  Wir 
horten  zum  erstenmal  Bruckners  »Dritte«, 
Regers  »Sinfonischen  Prolog  zu  einer  Tra- 
godie«,  Schonbergs  »Pelleas  und  Melisande. « 
Auf  alle  Falle  ist  es  dankenswert,  daB  fast 
jedes  Konzert  eine  Neuheit  bringt.  ErnstKun- 
wald  nimmt  sich  dieser  Dinge  stets  mit  groBter 
Liebe  an.  Das  ausgezeichnete  Orchester  folgt 
ihm  mit  Begeisterung.  Eine  Auffiihrung  von 
Mahlers  »Lied  von  der  Erde«  mit  Lula  Mysz- 
Gmeiner  und  Ludwig  Heji  als  Solisten  hinter- 
lieB  besonders  starken  Eindruck.  — Was  sons- 
aus  dem  Rahmen  unseres  durchaus  reich  bet 
wegten  Musiklebens  den  ferner  Stehenden 
interessieren  konnte,  ware  in  Kiirze  dieses: 
Die  »Musikalische  Akademie«  brachte  unter 
Karl  Ninkes  anfeuernder  Leitung  die  hiesige 
Erstauffiihrung    der    Pfitznerschen  Kantate 
»Von  deutscher  Seele«.  In  den  Konzerten  des 
»Bundes  fiir  Neue  Tonkunst«  fesselte  ein 
Kammermusikabend   des  Frankfurter  Len- 
zewski-Quartetts,  das  Werke   von  Debussy, 
Bartok  und  Strawinskij  brachte.  Die  Wieder- 
gabe  war  glanzend.  In  einem  zweiten  Abend 
brachten  Kurt  und  Hedwig  Wieck  und  Dr. 
Kadisch  zwei  hier  noch  unbekannte  Trios 
von  Wohgang  v.  Bartels  und  Kodaly,  da- 
zwischen,  von  Hedwig  Wieck  vollendet  ge- 
spielt,  eine  Bratschensonate  von  Hindemith. 
Leider  ist  das  Interesse  fiir  die  Bestrebungen 
des  Bundes  im  Publikum  viel  zu  gering.  Uber- 
triebener  Konservativismus  ist  den  hiesigen 
musikalischen  Kreisen  seit  Jahrzehnten  zur 
zweiten  Natur  geworden.  Otto  Besch 

KONSTANTINOPEL:  Den  breiten  Raum, 
^den  in  der  Tagespresse  die  neuen  Fragen- 
komplexe,  die  durch  die  junge  kemalistische 
Tiirkei  Europa  gegeniiber  —  also  vorziiglich 
wirtschaftlicher  und  politischer  Natur  —  ent- 
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standen  sind  und  einer  Deutung  oder  Losung 
noch  harren,  einnehmen,  lassen  leicht  die 
inneren  ja  vitaleren  Interessen  beriihrenden 
Fragen  hintangesetztscheinen.  Die  Evolution, 
die  auf  eine  Befreiung  von  direktem  euro- 
paischem  EinrluB  hinzielte,  machte  nicht  vor 
einer  Losung  dieser  mehr  wirtschaftlich,  po- 
litischen  Fesseln  Halt,  sondern  erstreckte  sich, 
in  richtiger,  instinktiver  Erkenntnis  ver- 
steckter  neuer  Eindringungspunkte,  auf  eine 
gesamte  Umgestaltung  des  struktuellen  Auf- 
baues  der  kulturellen  Basen  —  seien  es  Schul- 
fragen,  seien  es  rein  kiinstlerische  Fragen,  wie 
Bildung  einer  Akademie  der  Kiinste  oder 
Schaffung  eines  eigenstandigen  Musiklebens. 
Gastspiele,  wie  sie  heute  auch  noch  neben 
dem  bodenstandigen  tiirkischen  Theater  her- 
gehen  —  etwa  wie  die  C.  Millowitschs  — ,  die 
friiher  allein  das  hiesige  Musikleben  be- 
stritten,  wandten  sich  mehr  an  europaische 
Kreise  und  nicht  an  die  groBe  Menge  gebildeter 
Tiirken,  die  aber  erst  langsam  fiir  ein  urteils- 
fahiges  Musikleben  vorbereitet  werden  sollten, 
um  nicht  vor  einem  larmenden  Virtuosentum 
der  Freude  an  reinem  KunstgenuB  vorzeitig 
verlustig  zu  gehen.  Auch  Versuche,  die,  von 
russischen  Emigranten  veranstaltet,  dahin  ab- 
zielten,  eine  problematische  Verbindung  von 
Konzert-  und  Tanzabend  zu  gestalten,  und 
dabei  den  ersten  Teil  des  Abends  einen  ganzen 
Winter  lang  mit  Tschaikowskijs  a-moll-Trio 
bestritten,  sind,  wenn  auch  von  der  materiellen 
Not  diktiert,  kiinstlerisch  kaum  bedeutungs- 
voll  genug,  um  iiber  eine  Erwahnung  hinaus, 
eine  selbst  wohlwollende  Wiirdigung  zu  ver- 
langen. 

Mit  dem  Beginn  der  6ffentlichen  Wirksamkeit 
des  Lehrkorpers  des  hiesigen  Konservatoriums 
(Dar-uel-el-Han  =  »Haus  des  Gesangesn) , 
tritt  ein  kultureller  Faktor  in  Erscheinung,  der 
vielleicht  berufen  sein  wird,  dem  Musikleben, 
ja  sogar  dem  gesamten  kiinstlerischen  Leben 
Konstantinopels  eine  entscheidende  Wendung 
zu  geben.  Vielleicht:  denn  bei  Zutagetreten 
einer  neuen  LebensauBerung,  ist,  einmal  im 
Hinblick  auf  die  eigenstandige  Lebenskraft, 
dann  auch  mit  Riicksicht  auf  die  fremden 
auBeren  daseinsfordernden  oder  -hemmenden 
Umstande,  prophezeien  ein  sehr  schlechtes 
Geschait.  Der  Anfang,  der  gemacht  wurde, 
war  sowohl  als  Leistung  seitens  der  Aus- 
ubenden  —  Schumanns  Klavierquartett,  Men- 
delssohn  d-moll-Trio  —  wie  auch  von  seiten 
des  zahlreichen  Publikums  vielversprechend. 
Eine  streng  kritische  Wiirdigung,  vor  allem 
eine  negative  Kritik,  wiirde  von  vornherein 


den  verheiBungsvollen  Anfang  ohne  Er- 
fiillung  lassen.  Es  ist  vielmehr  Aufgabe  des 
hier  soeben  entstehenden  Kritikerwesens,  auf- 
munternd,  was  aber  nicht  heiBen  soll,  nur 
lobend,  zu  berichten,  um  so  das  Publikum 
dem  Kiinstler  naher  zu  bringen,  d.  h.,  seine 
Aniorderungen  in  reproduzierender  Hinsicht, 
wie  auch  in  bezug  auf  das  Gebotene,  den 
groBeren  Zielen  der  Ausiibenden  anzugleichen. 
Denn  der  AuBenstehende,  vor  allem  der  kon- 
zertverwohnte  Europaer,  der  die  Schwierig- 
keiten,  die  sich  dem  Werden  dieses  Anfanges 
entgegenstellen,  nicht  kennt:  die  Erweiterung 
des  vor  nunmehr  acht  Jahren  gegriindeten 
Dar-uel-el-Hans  durch  den  dieses  Friihjahr  ab- 
berufenen  Stadtprafekten  Heidar  Bey,  der  auch 
auf  Pnege  europaischer  und  nicht  wie  bis  da- 
hin  nur  tiirkischer  Musik  bedacht  war,  damit 
Hand  in  Hand  gehend,  die  Ubernahme  des 
Instituts  in  stadtische  Verwaltung,  das  ab 
1.  Marz  nachsten  Jahres  in  ein  staatliches 
Institut  umgewandelt  wird,  das  langsame  Zu- 
sammenrinden  des  Lehrkorpers,  der,  wenn 
auch  groBtenteils  in  Deutschland  ausgebildet, 
doch  auch  in  Paris  geschulte  Krafte  hat,  was 
derSchaffungeines  Ensembles  zu  Auffiihrungs- 
zwecken  in  stilistischen  Auffassungen  Schwie- 
rigkeiten  bereitet,  —  kann  hier  Werdendes 
durch  billige  Kritik  in  seiner  Entwicklung 
schwerst  gefahrden.  Auch  der  Europaer,  der 
glaubt,  hier  »Modernste«  bilden  helfen  zu 
diirfen,  wird  um  eine  Enttauschung  reicher 
umkehren.  Es  ist  ja  gerade  dieses  selbstandige 
Schaff en  um  eine  eigene  Musikkultur,  das  den 
starksten  Reiz  auf  den  unbefangenen  Europaer 
ausiibt. 

Diesen  6ffentlichen  Auffiihrungen  laufen  nur 
auf  Einladung  zugangliche  Konzerte  parallel, 
die  mehr  Einblick  und  Uberblick  iiber  die  ge- 
leistete  Arbeit  geben  sollen,  und  auch  rein 
tiirkische  Musik  darbieten.  Das  Material,  das 
in  diesen  Konzerten  vorgefiihrt  wird,  berech- 
tigt  Hoffnungen  auf  eine  wirkliche  Belebung 
und  Durchdringung  des  Musiklebens  Kon- 
stantinopels,  das  bis  dahin  ein  Aschenbrodel- 
dasein  gefiihrt  hatte,  was  die  Einfiihrung  euro- 
paischer  Musik  durch  eigene  Kraft  betrifft,  zu 
fassen.  F.  Ackermann 

IEIPZIG:  Furtwangler  hat  das  Gewand- 
uhaus  auf  einige  Monate  verlassen.  Wir 
haben  dafiir  eine  Dirigentenschau.  Das  Inter- 
esse  des  Gewandhausbesuchers  ist  abgelenkt 
von  der  Sache  auf  die  Person  des  Dirigieren- 
den.  Aber  man  erlebt  dabei,  daB  auch  die 
Sache,  das  Objekt  der  Auseinandersetzung 
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zwischen  Dirigenten,  Orchester,  Publikum, 
die  inneren  Werte  im  Wege  einer  zwingenden 
kiinstlerischen  Offenbarung  in  Erscheinung 
treten  laBt.  So,  wenn  Bru.no  Walter  Berlioz' 
»Fantastique«  oder  die  Sommernachtstraum- 
Ouvertiire  dirigiert.  Das  Orchester  bekennt 
sich  ganz  spontan  zu  einem  Fiihrer,  der  aus 
gesammelter  Kraft  Erregungen  spannendster 
Art  von  sich  aussendet;  das  Publikum  ent- 
deckt  einen  offenen  Sinn  fiir  ein  suggestiv- 
nnmittelbares,  musikantisch-ziindendes  Diri- 
gententum.  Auch  bei  Klemperer,  der  das  neue 
Jahr  im  Gewandhaus  mit  Bruckners  8.  Sin- 
fonie  einleitet,  erlebt  man  Erregungen  von 
angewohnter  Starke.  Auch  hier  ergibt  sich 
das  Gewandhausorchester  mit  spiirbarer  Ge- 
augtuung  einem  imponierenden,  bisweilen  un- 
mittelbar  fortreiBenden  Fiihrertum.  Es  werden 
aoch  weitere  Gastdirigenten  kommen,  Brecher 
und  Kleiber.  Man  bedauert  den  Bruch  mit 
den  Satzungen,  mit  der  Tradition.  Aber  man 
tauscht  einen  nicht  unbetrachtlichen  Ge- 
winn  ein.  Furtwanglers  Abschiedskonzert  vor 
der  Amerikareise  wurde  zugleich  zur  Stra- 
»m*/ci/-Sensation.  Dieser  geistreiche  und  ele- 
raentare  Musiker  fiihrte  hier  —  in  Deutsch- 
land  zum  erstenmal  —  sein  Klaoierkomert 
auf,  iiber  das  von  Berlin  ausfiihrlicheres  be- 
richtet  wird.  In  einer  Unterhaltung  teilte  Stra- 
winskij  mir  manches  mit,  was  seinen  eigen- 
artigen  SchaffensprozeB  beleuchtet  und  durch 
die  Auffiihrung  des  Klavierkonzerts  seine  Be- 
stltigung  fand.  Der  spezifisch  musikalische 
Gehalt  dieses  Kunstwerks  tritt  in  keinerlei 
Beziehung  zum  gewohnten  Fiihlen  und  Den- 
ken.  Die  Gestaltung  erwachst  aus  einem  mu- 
sikalischen  Urerlebnis,  das  nicht  zu  unserer 
Erfahrung  passen  will.  Man  wird  ein  Werk 
wie  das  Klavierkonzert  nach  seinen  inneren 
Werten  gewiB  nicht  iiberschatzen.  Aber  das 
Neue,  Eigenartige,  was  man  aus  diesem  selt- 
sam  spielerisch  organisierten  Tonkreisenwahr- 
nimmt:  eine  bandigende  zentrale  Kraft,  eine 
Seele  von  bezwingender  Damonie,  eine  un- 
kekannte  Vitalitat  im  Rhythmisch  -  Moto- 
rischen.  —  Das  erste  Gewandhaus-Sonderkon- 
zert  brachte  Arnold  Mendelssohn  fiir  sein 
alteres  Chorwerk  »Paria«,  Braunfels  fiir  das 
»Tedeum«  verdiente,  groBe  Erfolge.  In  die 
Direktion  teilten  sich  Straube  und  Braunjels. 

Hans  Schnoor 

IONDON:  Die  Herbstsaison  ist  zu  Ende. 
Jlhr  Merkmal:  deutsche  Kiinstler,  deutsche 
Kunst.  Brahms  obenan.  Seine  Zweite  horten 
wir  zweimal  kurz  nacheinander.  Freilich  in 


sehr  verschiedener  » Aufmachung«,  denn  das 
erstemal  dirigierte  MiB  Rimpton  ein  aus- 
schlieBlich  aus  Damen  bestehendes  Or- 
chester,  das  zweite  Bruno  Walter  das  London 
Symphony  Orchestra.  Vergleiche  waren  in 
diesem  Falle  besonders  hassenswert.  Immer- 
hin  bleibt  die  Tatsache,  daB  ein  Damen- 
orchester  mit  einem  so  schwierigen  Werke  und 
sogar  eine  Neuigkeit  enthaltenden  Programm 
eine  Serie  von  Sinfoniekonzerten  eroffnet  hat, 
bedeutsam.  DaB  sein  Konnen  mit  seinem  Ehr- 
geiz  noch  nicht  im  Einklang  steht,  ist  zu  be- 
dauern,  aber  Zeit  und  Arbeit  kdnnen  darin 
Wandel  schaffen.  Vorlaufig  verleugnen  samt- 
liche  Blaser,  ob  Holz  oder  Blech,  die  gute  Ab- 
sicht  und  der  etwas  schlaffe  Rhythmus  machte 
Cortot,  der  als  Solist  in  Saint-Saens'  c-moll- 
Klavierkonzert  mitwirkte,  namentlich  bei  den 
gefahrlichen  Synkopenstellen,  viel  zu  schaffen. 
Vielleicht  liegt  gerade  in  der  rhythmischen 
Schwache  der  wunde  Punkt  eines  Damen- 
orchesters.  Bei  den  Kiinstlerinnen  ist  der 
Rhythmus  meist  zu  schlaff  oder  zu  straff  wie 
ihr  Ton  zu  diinn  oder  zu  hart.  — 
Das  neue  Werk,  das  die  Damen  zu  Gehor 
brachten,  war  ein  Klavierkonzert  von  Ger- 
maine  Taillefer.  Frisch  und  jugendlich, 
immer  noch  mehr  Versprechen  als  Erfiillung. 
Zweien  Gottern  huldigt  sie.  Bach  und  Stra- 
winskij.  Den  drohnenden  Rhythmus,  manch- 
mal  auch  die  auieinanderprallenden  Har- 
monien  entleiht  sie  diesem,  jenem,  in  gewisser 
Beziehung,  die  Melodik  und  Durchfiihrungs- 
kunst,  etwa  im  Sinne  des  Brandenburger  Kon- 
zertes  in  D,  dessen  spriihende  Anapaste  auch 
ihren  ersten  Satz  beschwingen.  Allein  der 
Kolossalbau  eines  Bachschen  Werkes  laBt 
sich  nicht  so  leicht  nachahmen  wie  die  kiinst- 
lerische  Primitivitat  Strawinskijs.  Zu  einem 
solchen  Gebaude  wurde  Brahms'  D-dur-Sin- 
fonie  unter  Bruno  Walter.  Geistvoll  ist  das 
Wort,  das  mir  bei  jeder  seiner  Darbietungen 
vorschwebt.  Geistvoll  der  Schwung,  den  er 
in  jedesWerk,  das  er  dirigiert,  hineinbringt, 
das  MaB  seiner  »Tempi«,  die  vollendete  Phra- 
sierung,das  diskrete  Hervorheben  einerMittel- 
stimme  oder  eines  pikanten  Details,  ohne  je- 
mals  Linie  oder  EbenmaB  zu  verletzen.  — 
Ein  Mozartsches  Minuett  (das  Trio  z.  B.  in 
der  viersatzigen  D-dur-Sinfonie)  im  gemesse- 
nen  Tempo  des  Tanzes,  dem  die  leider  an 
rasche  Schritte  gewohnten  Philharmoniker 
sich  nicht  ganz  anzupassen  vermochten,  eine 
Kurve  wie  die  des  Hauptthemas  der  Es-dur 
die  ominosen  Pausen  vor  dem  den  C-dur- 
SchluB  vorbereitenden  Septakkorde  der  Frei- 
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schiitz-Ouvertiire,  der  ohne  jede  Brutalitat  ge- 
gebene  Jubel  jener  Coda,  der  sich  immer 
steigernde  Tumult  des  Brahmsschen  Finales, 
wurden  zu  herrlichen  Erlebnissen  und  es  war 
kein  Wunder,  daB  am  Ende  der  beiden  Kon- 
zerte,  die  Walter  dirigierte,  das  Publikum  in 
ungewohnlich  begeisterte  Kundgebungen  aus- 
brach.  —  Sir  Edward  Elgar  hatte  seinen  ver- 
dienten  Anteil  daran  nach  der  glanzenden 
Ausfiihrung  seiner  As-dur-Sinfonie,  trotz  der 
relativen  Schwache  des  letzten  Satzes,  dessen 
Hauptthemen  sich  den  Grenzen  der  Banalitat 
gefahrlich  nahern,  wohl  einer  der  Bedeutend- 
sten  seit  Brahms.  Langsam  aber  sicher  bricht 
sich  die  GroBe  dieses  unegalen,  aber  in  seinen 
besten  Werken  erhabenen  englischen  Kom- 
ponisten  auch  in  England  Bahn.  Neben 
Walters,  aber  auf  dem  Gebiete  des  Klavier- 
spieles,  waren  die  Leistungen  Edwin  Fischers 
zu  nennen.  —  Ungiinstigen  Umstanden  zu- 
folge  konnte  ich  nur  Weniges  horen,  den 
SchluB  der  Waldstein-Sonate;  Adagio  der  Pa- 
thĕtique  und  Scherzo  aus  der  C-dur  op.  2  als 
Zugaben.  Das  Wenige  aber  geniigte,  um 
Fischer  als  Hochstbedeutenden  unter  den 
Beethoven-Interpreten  zu  erkennen.  Mag  viel- 
leicht  hie  und  da  ein  Zuviel  des  sich  in  Beet- 
hovens  Pathos  Versenkens  auffallen,  so  ist 
die  Auffassung  eine  derartig  GroBziigige, 
bietet  er  soviel  des  Schonen  in  allen  Stufen  der 
Dynamik,  daB  man  sofort  an  d'Alberts  GroBe 
aus  seiner  besten  Zeit  erinnert  wird,  aller- 
dings  mit  Hinzufiigung  einer  edlen  Ton- 
gebung,  die  auch  damals  d'Albert  nicht  eigen 
war.  Einem  anderen  ausgezeichneten,  hier 
noch  ganz  unbekannten  Pianisten,  einem 
Polen  namens  Smeterling,  liegt  die  Muse 
Beethovens  weniger,  um  so  mehr  aber  der 
feine .  Rhythmus  der  Chopinschen  Mazurken 
oder  die  iarbenschillernden  Bilder  des  mo- 
dernen  Romantikers  Szymanowsky.  —  Merk- 
wiirdig  wie  dieser  bedeutsame  Komponist 
sich  in  diesen  »Metopen«,  wie  er  seine  drei 
Stiicke  op.  29  nennt,  sich  dem  spateren 
Skrjabin  hinneigt.  Noch  aber  ist  das  Band, 
das  ihn  mit  der  Romantik  verbindet,  stark 
genug,  damit  er  thematische  Zeichnung  iiber 
die  iippige  Verzierungs-  und  Transformations- 
kunst,  die  ihn  auszeichnet,  nicht  vergesse.'  — 
Entziickend  sind  der  springende  Rhy  thmus  und 
die  perlenden  Lachsalven  der  »Nausikaa«,  be- 
strickend  der  Sang  der  Sirenen  in  der  »Sirenen- 
insel*  und  die  subtile  Anspielung  auf  die  un- 
liebsamen  Folgen  desselben,  diskret  ange- 
deutet  die  Klagen  der  verlassenen  »Kalypso«. 
Feine,  allerdings  nicht  leicht  faBliche  Musik; 


man  darf  auf  die  neue  Sonate  gespannt 
sein,  die  Smeterling  im  Januar  spielen  wird.  — 
Zum  SchluB  noch  ein  Wort  iiber  die  reizenden 
Kinderkonzerte,  -deren  drittes  vor  kurzem 
stattfand.  Sie  wurden  voriges  Jahr  von  Ro- 
bert  Mayer,  dem  Gatten  der  begabten  Sangerin, 
Dorothy  Moulton,  nach  Damroschs  Modell 
gegriindet  und  ihr  Erfolg  wachst  mit  jeder 
Auffiihrung,  dank  ihrem  erzieherischen  Werte. 
Der  jugendliche,  aber  bereits  hervorragende 
Dirigent  Malcolm  Sargent  steht  an  ihrer 
Spitze  und  leitet  jedes  Stiick  mit  an  die  Kinder 
gerichteten  Erklarungen  ein;  wohl  auch  laBt 
er  sie  die  Hauptthemen  mitsingen  und  so 
wird  jedes  Konzert  den  Kindern  zur  freudigen 
Lehre.  Omne  tulit  punctum  qui  miscuit  utile 
dulci.  L.  Dunton  Green 

MANNHEIM:  Aus  der  stiirmenden  Flut 
der  Ereignisse  nur  einen  kurzgefaBten 
Auszug.  Die  Akademiekonzerte  des  National- 
theaterorchesters  unter  Leitung  von  Richard 
Lert "  gedachten  Richard  StrauBens  60.  Ge- 
burtstag,  reichlich  post  festum,  mit  der 
Wiedergabe  der  Domestica,  die  eben  doch 
ein  schones,  wenn  auch  etwas  gerauschvolles 
document  humain  bleibt  und  der  Couperin- 
Suite,  die  mehr  als  eine  geschickte  Instrumen- 
tationsarbeit  nicht  besagen  will.  Im  Verlauf 
dieser  Sinfonieabende  gelangte  man  auch  zu 
Bruckner,  den  es  ebenfalls  zu  ehren  galt. 
Seine  7.  Sinfonie  erstand  in  alter  —  kann  man 
schon  sagen  — ,  glanzender  Pracht.  Dieser 
Bruckner  wird  noch  eine  Zeitlang  wie  ein 
Fels  in  der  Brandung  stehen,  an  dem  aller- 
hand  Atonalitatspiraten  samt  ihrem  schwan- 
kenden  Fahrzeug  zerschellen  werden.  Ein- 
mal  war  Ilona  Durigo  zu  Gast,  die  besonders 
mit  dem  wundervollen  Holderlin-Hymnus 
»An  die  Hoffnung«  in  der  Vertonung  Max 
Regers  Eindruck  zu  machen  wuBte,  das 
anderemal  Manĕn,  der  vergeblich  fiir  ein 
eigenes  Violinkonzert  als  Virtuose  warb. 
Tschaikowskijs  pathetische  h-moll-Sinfonie 
rief  Erinnerungen  an  Arthur  Nikisch  wach,  die 
Richard  Lert  kaum  zu  bannen  wuBte.  —  In 
dem  Musikverein,  dem  altesten  gemischten 
Chorverein,  frischte  man  zu  Allerheiligen  die 
Erinnerung  an  Grauns  »Tod  Jesu«  wieder  auf. 
» Wozu  Graun  erwecken  «,  sagte  einstens  Hans 
v.  Biilow;  nun  der  alte  Herr  war  noch  recht 
lebendig  in  seinen  Choren  und  Arien,  wenn- 
gleich  eine  Bachsche  Kantate,  die  vorausging, 
eine  gefahrliche  Nachbarschaft  bildete. 
Der  neue  Direktor  der  Frankfurter  Oper 
Clemens  Krauji,  der  junge  Wiener  Musiker 
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schenkte  uns  einen  Beethoven  gewidmeten 
Orchesterabend  und  bewies  mit  der  etwas  kiih- 
len  aber  scharf  prorilierten  Wiedergabe  der 
Leonorenouvertiire  und  der  c-moll-Sinfonie, 
daB  er  einer  der  intelligentesten,  wohl  aber 
zugleich  auch  einer  der  am  wenigsten  vom 
Musikantentemperament  beschwingten  Or- 
chesterfiihrer  der  Gegenwart  genannt  werden 
kann.  —  Wenn  man  unter  Geigern  die  Wahl 
hat  zwischen  Franz  v.  Vecsey  und  Fritz  Kreis- 
ler,  so  wird  man  unbedenklich  zu  Kreisler 
greifen,  besonders  wenn  der  Kiinstler  zugleich 
einen  Klavierbegleiter  von  der  wundervollen 
Qualitat  Michael  Raucheisens  auf  das  Podium 
fiihrt.  Das  Klavier  war  durch  den  hochster 
Anschlagsfinessen  fahigen  Walter  Gieseking 
und  den  jungen  urmusikalischen  Rudolf  Ser- 
kin  vertreten.  —  Eine  Neuentdeckung  war 
der  junge  Violoncellist  des  Kolner  Giirzenich 
Karl  Hesse,  der  seiner  Vaterstadt  ob  seiner 
auBergewohnlichen  Begabung  und  seines  hoch- 
entwickelten  Konnens  gewaltig  imponierte. 
An  Lene  Weiler-Bruch  fand  er  eine  willige 
kunstlerische  Genossin,  um  mit  ihr  einen 
Abend  lang  Max  Reger  zu  zelebrieren. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Die  Musikalische  Akademie 
(vormals  Hoforchester)  setzte  sich  wie- 
derum  fiir  zwei  Neuheiten  ein:  »Die  himm- 
lische  Orgel «,  sinfonische  Legende  fiir  Bariton, 
kleines  Orchester  und  Orgel  von  Waldemar 
v.  Baujinern  (Urauffiihrung)  und  »Rhapso- 
die«  (op.  47)  von  Clemens  v.  Franckenstein, 
dem  Miinchener  Generalintendanten.  Den  poe- 
tischen  Vorwurf  zu  seiner  Legende  fand 
Baujinern  in  dem  heute  langst  vergessenen 
Buch  »Traumereien  an  franzosischen  Kami- 
nen «  von  Richard  v.  Volkmann,  wo  erzahlt 
wird,  wie  eine  Orgel,  das  Meisterwerk  eines 
jungen  Orgelbauers,  die  jedesmal  dann  von 
selbst  ertont,  wenn  ein  Gott  wohlgetalliges 
Brautpaar  zum  Altare  tritt,  mit  tragischer 
Gewalt  in  die  Geschicke  ihres  eigenen  Schop- 
fers  eingreift.  BauSnern  vertonte  die  Prosa- 
erza.hlung  fast  wortlich  und  laBt  sie  von  einer 
Baritonstimme  fortlaufend  vortragen.  Ein  ge- 
fahrliches  Unterfangen  bei  einem  Werk,  das 
dreiviertel  Stunden  wahrt.  So  ringt  denn  auch 
der  Komponist  schwer  mit  der  epischen  Spro- 
digkeit  des  Stoffes  und  kommt  namentlich  in 
der  ersten  Halfte  iiber  ein  trockenes  Dekla- 
mieren  und  unpersonliches  Musikmachen 
kaum  hinaus.  Erst  gegen  Ende,  wo  sich  das 
Epos  zur  Szene  weitet,  findet  er  eine  person- 


liche  Note,  leider  zu  spat,  um  der  lahmenden 
Wirkung  des  ersten  Teiles  noch  erfolgreich 
begegnen  zu  kdnnen.  Die  Novitat  hatte  in 
hervorragender  Ausfiihrung  unter  des  Kom- 
ponisten  eigener  Leitung  und  mit  Fritz  Bro- 
dersen  als  erzahlendem  Bariton  einen  freund- 
lichen  Erfolg.  Franckensteins  von  Knapperts- 
busch  virtuos  dirigierte  »Rhapsodie«  zeichnet 
sich  durch  gediegenes,  ehrliches  Musizieren, 
eine  gewahlte  melodische  Linienfiihrung  wie 
durch  innere  und  auSere  Geschlossenheit  aus. 
Die  riihrige  Konzertgesellschaft  fiir  Chorgesang 
unter  Hanns  Rohr  machte  mit  Joseph  Haas' 
»Eine  deutsche  Singmesse«  (nach  Worten  des 
Angelus  Silesius)  fiir  a  cappella-Chor  bekannt, 
die  vor  allem  durch  die  kunstvolle  thematische 
Arbeit  zur  Bewunderung  zwingt,  der  mysti- 
schen  Inbrunst  des  schlesischen  Dichters  aber 
manches  schuldig  bleibt.  Dieselbe  Chorver- 
einigung  gedachte  auch  des  100.  Geburtstages 
von  Peter  Cornelius,  indem  sie,  hochst  ver- 
dienstvoll,  dessen  nachgelassenes  Requiem 
(Hebbel)  fiir  sechsstimmigen  gemischten  Chor 
zu  Gehdr  brachte,  leider  mit  einer  stillosen 
Streichquartettbegleitung.  Nicht  unerwahnt 
darf  bleiben  eine  Auffiihrung  der  ersten  drei 
Teile  des  Bachschen  Weihnachtsoratoriums 
durch  den  Bach-Verein  unter  Leitung  von 
Ludwig  Landshoff,  dessen  sachlicher  Ernst 
und  aufopfernde  Hingabe  auch  dann  hohe 
Anerkennung  verdienen,  wenn  man  nament- 
lich  in  der  Auffassung  hier  und  da  anderer 
Ansicht  ist.  —  Die  Fiihrung  der  Kammermusik 
liegt  bei  uns  in  Adolf  Buschs  Handen,  der  mit 
seinem  Quartett  und  Trio  hier  standiger  Gast 
ist.  Man  muB  immer  wieder  aufs  neue  bewun- 
dern,  wie  dieser  ganz  einzigartige  Kiinstler 
sein  impulsives  urgesundes  Musikantentum 
mit  einem  stilstrengen  Formgefiihl  zu  einer 
begliickenden  Einheit  zu  verschmelzen  weiB. 
Echter  kammermusikalischerGeist  beherrschte 
auch  den  Sonatenabend  von  Felix  Berber  und 
Hermann  Zilcher,  die  neben  Beethoven  und 
Reger  als  Urauffiihrung  eine  Sonate  fiir  Kla- 
vier  und  Violine  von  Desirĕ  Thomassin  spiel- 
ten,  eine  vornehme  gehaltvolle  Arbeit  dieses 
abseits  aller  Tagesmode  still  schaffenden  Ma- 
ler-Musikers.  Der  Vortrag  samtlicher  Violin- 
sonaten  Beethovens  durch  Lina  Daimer  und 
August  Schmid-Lindner  litt  unter  der  Un- 
gleichheit  der  beiden  Spieler.  Die  Geigerin 
schied  sich  musikalisch  wie  geistig  zu  sehr  von 
ihrem  iiberlegenen  Partner  am  Klavier,  um 
eine  einheitliche  Wirkung  autkommen  zu 
lassen. 

Willy  Krienitz 
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NURNBERG:  Das  erste  Quartal  dieses 
Winters  zeigte  im  Konzertsaal  wieder 
einen  lebendigeren  Aufschwung  und  starkeren 
Zuzug  von  auswartigen  Kiinstlern.  Von  den 
Konzerten  des  » Philharmonischen  Vereins«  ist 
ein  )>russischer  Abendc  bemerkenswert,  der  mit 
Borodins  temperamentvoller  Ouvertiire  zum 
»Fiirsten  Igor«  eingeleitet  wurde  und  mit 
Rimskij-Korssakoffs  rassiger  und  kiangprach- 
tiger  »Scheherazade«  schloB.  Zwischen  beiden 
Werken  spielte  der  hochbegabte  Russe  N.  Or- 
loff  das  groBangelegte  Klavierkonzert  von 
Rachmaninoff.  Der  Ntirnberger  Lehrergesang- 
uerein  erzielte  unter  Ferdinand  Wagners  ju- 
gendfrischer,  kiihngestaltender  Leitung  mit 
Kaminskis  69.  Psalm,  der  seinerzeit  vom  glei- 
chen  Verein  in  Niirnberg  zur  Urauffiihrung 
gebracht  wurde,  wieder  einen  starken  Erfolg. 
Am  gleichen  Abend  gelangten  die  selten  ge- 
horten  pezzi  sacri  von  Verdi  zur  Auffiihrung. 
Der  Neue  Choruerein  brachte  um  Weihnachten 
ein  neues  Werk  des  Niirnberger  Futuristen 
Ludwig  Weber  zur  Urauffiihrung,  »Christ- 
geburtn  benannt;  »ein  Spiel  zum  Darstellen, 
Singen  und  Tanzen  nach  einem  Text  von 
Oberufer«,  wie  der  Titel  besagt.  Die  zugrunde- 
liegende  Idee  ist  nicht  von  der  Hand  zu  weisen. 
Ein  musikalisches  Krippenspiel  nach  Art 
der  alten  Meistersingerspiele,  bewuBt  in 
Sprache  und  Darstellung  auf  den  Liebhaber- 
ton  abgestimmt.  Das  heilige  Paar  Josef  und 
Maria,  drei  Sprecher,  ein  Engel,  der  Wirt  der 
Herberge  mit  seinem  bosen  Weib,  drei  Hirten 
und  Musikanten  versinnbildlichen  gesanglich, 
sprachlich,  melodramatisch  und  tanzerisch 
Episoden  aus  der  Geburtsgeschichte  Christi. 
Ein  kleines  Orchester  von  Streichern  und  Holz- 
blasern  und  ein  gemischter  Chor  (vor  der 
Biihne)  machen  eine  Weihnachtsmusik  dazu. 
Weber  hat,  wie  in  seinen  friiheren  Bearbei- 
tungen  von  Volksliedern  manche  hiibsche  in- 
strumentale  und  vokale  Idylle  mit  Liedern  und 
Choralen  geschaffen.  Wo  er  die  durch  den 
cantus  rirmus  gegebenen  harmonischen  Ge- 
setze  gelten  laBt,  gewinnt  seine  Musik  intimen, 
lyrischen  Charakter.  Allein  das  Kontrapunk- 
tieren  und  Kanonisieren  nach  modernen  »li- 
nearen«  Prinzipien,  ohne  Riicksicht  auf  Zu- 
sammenklang  und  Stimmfiihrung  fiihrt  auch 
hier  wieder  zum  groBten  Teil  zu  absurden 
Klangwirkungen,  die  etwas  Maniriertes,  Ge- 
qualtes,  Erkliigeltes  an  sich  haben  und  einem 
die  Freude  an  diesem  harmlosen  Spiel  auf 
lange  Strecken  griindlich  verderben.  Webers 
Begabung,  die  keineswegs  bestritten  werden 
kann,  kapriziert  sich  immer  deutlicher  auf  die 


kleine  Form  im  rein  Lyrischen,  die  ihn  im 
Chorsatz  am  fruchtbarsten  erscheinen  laBt. 
Man  hat  das  Gefiihl,  als  wenn  es  auch  diesen 
Neutoner  mehr  und  mehr  nach  innerer  Laute- 
rung  und  Synthese  drangt,  um  von  den  Ex- 
tremen  und  Dilettantismen  seiner  atonalen 
Schreibweise  zu  einer  ars  severa  zu  gelangen, 
die  das  Harmonische  nicht  vollends  negiert. 
Jedenfalls  ist  der  Ludwig  Weber  von  heute 
immer  noch  eine  sonderbare  Erscheinung  von 
seltsamer  Dualistik.  Wilhelm  Matthes 

PARIS:  Ich  will  nur  einige  Novitaten  der 
letzten  Wochen  aufzahlen:  In  den  Con- 
certs  Colonne  die  Uraufftihrung  des  Vorspieis 
zu  J.G.  Ropartz'  »Oedipe  a  Colone«,  ierner 
Andrĕ  Caplets  »Miroir  de  Jĕsus«,  ein  bedeuten- 
des  Werk  fiir  Sologesang,  Streichquintett,  zwei 
Harfen  und  einige  Begleitstimmen,  die  in  zwei 
Gruppen  geteilt,  hier  und  da  mit  dem  Orchester 
zusammenwirken.  Es  sind  fiinfzehn  Bilder  aus 
dem  Leben  Jesu,  in  drei  Teilen  dargestellt.  Man 
kann  nicht  leugnen,  daB  die  mystische  Partitur, 
die  im  letzten  Jahr  uraufgefiihrt  wurde,  etwas 
monoton  ist.  Jedoch  hat  Frau  Croiza,  die 
vollendet  interpretierte,  diesen  Eindruck  durch 
ihre  Kunst  verwischt.  —  An  gleicher  Stelle 
wurde  Strawinskijs  »Le  Rossignol«  teils  mit 
Beifall,  teils  mit  leidenschaftlichen  Protesten 
aufgenommen.  — Enesco dirigierte  seine2.Sin- 
fonie  in  b.  Der  zweite  Satz  »lent«  ist  offenbar 
unter  dem  EinrluB  von  Wagners  »Tristan«  ge- 
schrieben,  aber  das  ganze  Werk  spiegelt  Er- 
innerungen  an  Rumanien  wieder,  die  ihm  eine 
ansprechende  Lokalfa.rbung  geben.  —  In  der 
Salle  du  Conservatoire  hatte  Schneevoigt  mit 
dem  beriihmten  Orchester  einer  Sinfonie  von 
Sibelius  zu  Beifall  verholfen  und  in  der  Revue 
musicale  wurde  ein  Abend  ausschlieBlich 
Hindemiths  Werken  gewidmet. 

J.  G.  Prod'homme 

PRAG:  Wie  in  anderen  Stadten  Mitteleuro- 
pas  empfand  man  auch  in  Prag  die  An- 
wesenheit  Igor  Strawinskijs  als  starken  Ak- 
zent  im  Konzertleben.  Zemlinsky  wie  Talich 
haben  zudem  Strawinskij-Werke  (letzterer 
eine  ganze  Reihe)  angekiindigt.  Als  Begleiter 
seiner  Lieder  (die  eine  Sangerin  kultiviert,  mit 
glaserner  Stimme  darbot),  als  Dirigent  seines 
Blaseroktetts  und  des  leider  konzertmaBig  ge- 
brachten  Schaubudenstiickes  »Die  Geschichte 
vom  Soldaten«  lernte  man  Strawinskij  kennen. 
Wer  die  Gabe  hat,  »Musik  an  sich«  zu  emp- 
finden,  und  den  Freimut,  die  Scheuklappen  weg- 
zulegen,  die  verhindern  sollen  vom  Weg  allein- 
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seligmachender  Epigonenromantik  abzubie- 
gen,  der  begreift  die  Bedeutung  dieser  elemen- 
taren  Art,  zu  musizieren.  Es  ist  vor  allem  die 
Riickkehr  zu  einer  Einfachheit,  nach  der  unsere 
Zeit  sich  auch  in  den  anderen  Kiinsten  sehnt, 
eine  Wegwendung  vom  dicken  polyphonen 
Musikmachen.  DaB  der  Pfad  iiber  asiatische 
Melodieeinfalle  und  Rhythmen  fuhrt  sehe  ich 
nicht  als  Kulturungliick  an,  unsere  gesamte 
abendlandische  Kunst  stammt  aus  asiatischen 
Gebieten .  —  Gustav  Mahlers  Fragmente  zu  einer 
10.  Sinjonie  wurden  in  eindringlichster  Form 
von  Zemlinsky  zelebriert.  Nach  Anhoren  des 
Adagios,  das  iiberwaltigende  Stellen  aufzeigt 
und  zum  Wertvollsten  der  neueren  Literatur 
zu  zahlen  ist,  hat  jedes  Rasonieren  iiber  die 
Pietat  und  ihre  Verletzung  zu  verstummen. 
Wenzel  Talich  dirigierte  —  auBer  Dvofak- 
Sinfonien,  die  in  ihrer  Gesamtheit  die  unglaub- 
liche  Musikfiille  dieses  gesundheitsstrotzenden 
Kiinstlers  dokumentieren  —  ein  Stiick  von 
Bohuslav  Martinu  »Half  time«  betitelt:  Be- 
wegung,  Unruhe,  Pfeifen  einer  FuBballpause 
wird  in  zweifelhafter  Strawinskij-Manier  dar- 
gestellt;  durch  die  etwas  lange  wahrende 
PuBballpause  verlor  auch  das  Publikum  seine 
Fassung,  die  selbst  nach  ihrer  Beendigung 
schwer  wieder  zu  gewinnen  war.  Die  Wiener 
Philharmoniker  unter  Franz  Schalk  erfreuten 
durch  ihre  unnachahmlich  glanzende  Spiel- 
art,  die  Programmwahl  bewies  Virtuosentum 
und  eine  Mentalitat,  mit  der  der  Mensch  von 
heute  nur  zum  Teil  iibereinstimmen  kann. 
Mit  Freude  zu  begriiBen  ist  der  Wiedereinzug 
Gerhard  v.  KeuJJlers  in  Prag.  Die  Sangerinnen 
F.  Malnery-Marseillac  (Paris)  und  die  Stra- 
ram-Schiilerin  Julia  Nessy  (Prag)  boten  viel 
franzosische  Kunst,  die  wir  bis  auf  Debussy 
und  Ravel  stark  salonmaBig  empfanden.  Eine 
zarte  Technikerin  ist  die  Erstgenannte.  Frau 
Nessy  konnte  mit  viel  Grazie  ihre  wohlge- 
prlegte  Stimme  besonders  fiir  das  Genre  ein- 
setzen.  Mraczek-Lieder  horte  man  von  der 
geistigen  Elisa  Stiinzner,  der  Artur  Chitz  ein 
feinmusikalischer  Begleiter  war.  Im  ganzen 
also:  ein  Ereignis  und  eine  Begegnung. 

Erich  Steinhard 

ROSTOCK:  Das  Konzertwesen  entbehrt 
„der  einheitlichen  Leitung,  zumal  seitdem 
die  Stelle  des  stadtischen  Musikdirektors  ab- 
gebaut  wurde,  und  leidet  schwer  am  Mangel 
eines  richtigen  Saales.  So  bleiben  alle  Darbie- 
tungen  mehr  oder  weniger  dem  Zufall  iiber- 
lassen.  Der  Konzertverein  berief  fiir  seine 
groBen  Veranstaltungen  im  Theater  auswar- 


tige  Dirigenten,  die  fiir  die  Vortragsfolge  und 
die  Solisten  verantwortlich  sind.  Das  erste 
Konzert  unter  Leitung  des  Schweriner  Gene- 
ralmusikdirektors  Willibald  Kaehler  brachte 
die  3.  Sinfonie  von  Brahms,  Regers  Varia- 
tionen  iiber  ein  Mozart-Thema  und  heitere  Ge- 
sange  von  Mozart  und  Beethoven,  vorgetragen 
von  Wolfgang  v.  Zeuner-Rosenthal,  dessen 
prachtige  Stimme  und  treffliche  Vortrags- 
kunst  bewundert  wurden.  Rudolf  Krasselt 
feierte  Bruckners  Gedachtnis  durch  die  4.  Sin- 
fonie.  Der  Rostocker  Konzertmeister  Ashauer 
spielte  mit  hervorragender  Fertigkeit  Tschai- 
kowskijs  Violinkonzert.  Unter  den  Kammer- 
musikvortragen  verdientdas  DresdenerStreich- 
quartett  (Fritzsche,  Schneider,  Riphan,  Kro- 
pholler)  hervorgehoben  zu  werden,  das  mit 
Beethoven,  Schumann,  Hindemith  einen  lehr- 
reichen  Uberblick  von  der  heroischen  Hohe 
iiber  die  Romantik  zur  modernsten  Kunst  bot. 
Adolf  Busch  wurde  bei  seinem  Violinabend, 
der  sich  in  den  schwierigsten  Virtuosenstiicken 
von  Corelli,  Tartini,  Paganini  genel,  mit  Be- 
geisterung  aufgenommen.  Ein  Klavierabend 
von  Luise  Gmeiner  hatte  bedeutenden  Erfolg. 
Tiefen  Eindruck  machte  ein  Kirchenkonzert 
des  Leipziger  Thomanerchors  unter  Karl 
Straube.  Wo1fgang  Golther 

SCHWEIZ:  Vom  Musikverlag  Hug  &  Co. 
weitherzig  gefordert,  bot  das  initiative 
Ziircher  Streichauartett  einen  Abend  moderner 
Musik  mit  Werken  von  Walter  Geiser,  Zoltan 
Kodaly  und  Alfredo  Casella.  Wahrend  sich 
das  zweite  durch  iiberschaumende  Musizier- 
freudigkeit  auszeichnete,  lagen  die  besonderen 
Qualitaten  des  letzteren  speziell  im  Paro- 
distisch-Grotesken.  Bedeutendes  auf  instru- 
mentalem  Gebiete  vermittelten  Walter  Giese- 
king  und  Frida  Kwast-Hodapp.  Vokal  unge- 
wohnlich  reif  war  sodann  der  Vortrag  selten 
gehorter  Kirchenstiicke  Mozarts  durch  den 
Reinhart  -  Chor.  Die  letzten  Abonnements- 
konzerte  in  Basel  brachten  als  unvergeBlichen 
Hohepunkt  eine  »Bruckner-Feier«  mit  des 
Meisters  1.  und  9.  Sinfonie  in  ebenso  liebe- 
voller,  wie  technisch  vollendeter  Wiedergabe 
durch  Hermann  Suter.  Unter  den  vielen  So- 
listenabenden  stand  das  Konzert  der  Lieder- 
sangerin  Emmy  Kruger,  die  zusammen  mit 
Othmar  Schoeck  begliickend  musizierte,  unbe- 
stritten  an  erster  Stelle.       Gebhard  Reiner 

STETTIN:  Halbleere  und  maBig  besuchte 
Konzertsale  sind  das  Pronl  des  Konzert- 
winters  von  heute.  Ein  Vergleich  der  Eintritts- 
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preise  zur  Zeit  der  Innation  mit  den  dies- 
jahrigen  beleuchtet  sofort  den  Grund  des 
Ubels.  Auch  die  gegen  Vorkriegsverhaltnisse 
iibertrieben  angezogenen  Honorare  der  nam- 
haften  GroBen  spielen  eine  nicht  zu  unter- 
schatzende  Rolle.  So  war  die  Ernte  des  ersten 
Vierteljahrs  nicht  reichlich.  Der  Stettiner 
Musikverein,  in  diesem  Winter  mit  halb  so- 
viel  Konzerten  wie  sonst  hervortretend,  be- 
gann  mit  einem  Sinfoniekonzert,  in  dem 
Strawinskijs  »Feuerwerk«  als  Neuheit  inter- 
essierte.  Es  will  und  kann  zwar  nichts  weiter 
sein  als  das,  was  der  Titel  dem  Horer  sagt: 
aneinandergereihte  Instrumentaleffekte,  Farb- 
und  Feuerrausche.  Schumanns  B-dur-Sin- 
fonie,  die  hellfreundliche,  feinsinnig  AieBende 
erfuhr  eine  geschliffene  Wiedergabe,  und 
Georg  Wille,  derunubertreffliche  Cellist  fand  die 
intensive  geistige  Verbindung  zum  d'Albert- 
schen  Cellokonzert,  um  es  dem  Horer  ein- 
drucksvoll  zu  vermitteln.  Im  Chorkonzert  des- 
selben  Vereins  bildete  Bruckners  f-moll-Messe 
die  Freude  ehrlicher  Musikemprindenden. 
Bachs  Reformationskantate  und  endlich  Ro- 
bert  Wiemanns  Glockenspriiche  gaben  dem 
Abend  ein  besonderes  Geprage  von  reinem 
und  kunsttiefem  Ernst.  Wiemanns  Leitung 
dieser  Konzerte  war  Gewahr  fiir  die  kiinst- 
lerische  Linie,  auf  der  sich  diese  unter 
seiner  zahen  Arbeit  zu  bewegen  prlegen.  Auch 
mit  den  Sangern  der  Sixtinischen  Kapelle,  mit 
Joan  Manĕn,  ferner  mit  der  romischen  Gei- 
gerin  Armida  Senatra  u.  a.  wurde  Stettin  be- 
kannt.  Edwin  Fischer  entziickte  wieder  durch 
deutsche  Kunst,  die  ihren  Gipfel  in  den  Monu- 
menten  Handels,  Bachs  und  Beethovens  bei 

AN^MERKUNGEN  ,ZU 

»Zw61f  Jahre  sind  seit  dem  Tode  Gustav  Mahlers 
vergangen,  zwolf  Jahre  geheimnisvollen  Wachstums 
seines  Werks  und  Namens  iiber  das  Vergangliche 
hinaus.  Habe  ich  es  erst  fiir  mein  volles  Recht  ge- 
halten,  den  Schatz  der  Zehnten  Sinfonie  im  Verbor- 
genen  zu  wahren,  so  weiB  ich  es  nun  als  meine  PAicht, 
der  Welt  die  letzten  Gedanken  des  Meisters  zu  er- 
schlieBen.  Das  groBe  Bauwerk  dieser  sinfonischen 
Satze  erhebt  sich  nun  vor  allen  Augen.  Unvollendete 
Mauern  stehen  da,  Gertiste  verhiillen  die  Architektur, 
dennoch  sind  die  MaBe,  der  Plan,  deutlich  zu  er- 
kennen,  und  wunderbar  durchleuchtet  wolbt  sich 
die  Kapelle  des  Adagio,  steigt  der  schmale  Turm  des 
Scherzo-Purgatorio  empor.  Manche  werden  in  diesen 
Blattern  wie  in  einem  Zauberbuch  lesen,  andere 
wieder  werden  vor  magischen  Zeichen  stehen,  zu 
denen  ihnen  der  Schlussel  fehlt,  keiner  wird  sich  der 
Macht  entziehen,  die  von  diesen  Notenziigen  und 
hingeschleuderten  Wortekstasen  weiterwirkt.  Das 
Grundgefiihl  der  Zehnten  Sinfonie  ist  TodesgewiB- 
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unvergleichlicher  Gedankenplastik  erklimmt. 
Von  Sangern  darf  man  den  danischen  Lauritz 
Melchior,  der  hier  sturmisch  gefeiert  wurde, 
und  die  junge,  begabte  Hanna  Lichtenberg 
nicht  unerwahnt  lassen.  Einen  Klavier-Duo- 
abend  gaben  die  gut  eingespielten  Anneliese 
Kortiim  und  Adolf  Emge.  Erich  Rust 

STUTTGART:  Zuverzeichnensind  zunachst 
die  zu  Busonis  Gedachtnis  vor  sich  ge- 
gangenen  Veranstaltungen.  Sowohl  die  Hoch- 
schule  /iir  Musik  als  das  Landestheater  erfull- 
ten  ihre  EhrenpAicht  um  des  toten  Meisters 
willen.  An  letzterem  Orte  sprach  JamesSimon, 
den  man  zugleich  auch  als  beachtenswerten 
Pianisten  kennen  lernte.  —  Eine  Hindemith- 
Morgenfeier  (unter  Mitwirkung  des  Kompo- 
nisten  und  seiner  Gemahlin)  trug  sicher  dazu 
bei,  in  giinstigem  Sinne  manche  Zweifel  zu 
losen,  die  dieser  oder  jener  iiber  den  bisher 
nicht  immer  von  seiner  angenehmsten  Seite 
sich  zeigenden  Frankfurter  Tonsetzer  gehabt 
haben  mag.  Fiir  die  zeitgenossische  italienische 
Musik  setzten  sich  ein  Katharina  Bosch- 
Mockel  (Violine)  und  P.  OttoMbckel  (Klavier), 
fiir  spanische  Musik  warb  die  Pianistin  Pilar 
Bayona  (die  erwarteten  Uberraschungen  blie- 
ben  aus),  mit  eigenen  Kompositionen  traten 
hervor  Hermann  Reutter,  der  die  Fortschritts- 
linie  in  seiner  Passacaglia  fiir  zwei  Klaviere 
einha.lt,  und  Richard  GreJS  mit  musterhaft 
sauberen  und  wohlklingenden  Erzeugnissen. 
Wilhelm  KempjJ  lieB  durch  sein  Orgelspiel 
Eindriicke  wiederaufleben,  wie  man  sie  lange 
nicht  mehr  bekommen  hatte. 

Alexander  Eisenmann 

UNSEREN  B'EI  LAG  E  N 

heit,  Todesleid,  TodeshohnU  —  Mit  diesen  Worten 
leitet  Frau  Alma  Maria  Mahler  die  Faksimile-Aus- 
gabe  der  Zehnten  Sinfonie  Gustav  Mahlers  ein,  aus 
der  wir  mit  Erlaubnis  des  Verlages  Paul  Zsolnay  in 
Wien  eine  Seite  unseren  Lesern  (in  verkleinertem 
MaBstab)  vorlegen  konnen.  Sie  zeigt  des  Sch6pfers 
Ideen  in  einer  Skizze.  Es  ist  eine  sogenannte  Parti- 
cella,  aus  derenNiederschrift  wohl  heiBes  Schaffens- 
feuer,  nicht  die  Ersch6pfung  spricht,  die  andere 
Blatter  des  Originals  aurweisen.  Hier  treten  noch 
nicht  die  Merkmale  entsetzensvoller  Seelenqual  auf, 
nicht  die  Angste,  die  im  Anruf  an  den  Wahnsinn 
an  anderen  Stellen  ein  erschreckendes  Bild  der  Ver- 
zweiflung  bieten.  Wer  Naheres  iiber  dieses  letzte  sin- 
fonische  Gebilde,  seine  Entstehung,  seinen  Aufbau, 
seinen  Gehalt,  das  f ast  Vollendete,  das  unfertig  Geblie- 
bene  erfahren  will,  der  nehme  die  bei  der  Deutschen 
Verlags-Anstalt  erschienene  18.  Auflage  von  Richard 
Spechts  Mahler-Buch  zur  Hand,  wo  in  eindringlicher 
Darstellung  das  Wichtigste  analysierend  gesagt  wird. 


*  Z  E  I  T  G  E  S  C  H  I  C  H  T  E  * 
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NEUE  OPERN 

ERLIN:  Philipp  Jarnach  wird  das  Frag- 
ment  von  Busonis  oDoktor  Faust«  vollen- 


B 

den. 

BRUNN:  Im  Deutschen  Theater  kommen 
zwei  Urauffiihrungen  heraus:  Anton  To- 
mascheks  Oper  »Das  steinerne  Herz«  und  Josef 
Wizinas  Musikdrama  »Ekkehard«. 

CHEMNITZ:  Wilhelm  Kienzl  hat  seine  neue 
Oper  »Hassan  der  Schwarmer«  dem  Stadt- 
theater  in  Chemnitz  zur  Urauffiihrung  an- 
vertraut. 

DESSAU:  Am  Dessauer  Staatstheater  ge- 
langte  unter  Leitung  des  Komponisten 
eine  )>Suite  stilisierter  Tdnze«  op.  2  von  Ber- 
thold  Goldschmidt,  einem  Schiiler  Franz  Schre- 
kers,  zur  Urauffiihrung. 

DORTMUND:  Vittorio  Gnecchis  Oper  »Cas- 
sandra«  ist  vom  Stadttheater  zur  deut- 
schen  Urauffiihrung  angenommen  worden. 

IUBECK:  »Das  goldene  Tor«,  eine  dreiak- 
.itige  Pantomime  des  Dresdner  Komponis- 
ten  Artur  Briigmann  wurde  vom  Stadttheater 
zur  Urauffuhrung  angenommen.  Die  Dichtung 
stammt  von  Kurt  Bbhmer. 

OSNABRUCK:  Eine  Oper  von  Kuno  Stier- 
lin  »Die  deutschen  Kleinstadter«  (Text 
von  Tellmann)  gelangte  hier  zu  erfolgreicher 
Urauffiihrung. 

PRAG:  Alois  Hdbd  hat  zwei  Biihnenstiicke 
geschrieben  (»Die  Sexualitat«,  »Die  Selbst- 
erhaltung«).  Die  szenische  Bewegung  und  ab- 
strakte  Darstellung  einiger  Vorgange  soll  nach 
den  genauen  Angaben  des  Komponisten  durch 
Kinobilder  und  Farbenbilder  gelost  werden. 
Die  Musik  wird  fiir  Vierteltonklavier,  Streich- 
quintett,  zwei  Harfen  (eine  um  Viertelton 
hoher  gestimmt)  und  zwei  Vierteltonklarinet- 
ten  komponiert. 

WEIMAR:  Eine  neue  Oper  von  Hubert 
Patdky  »Traumliebe«  wurde  vom  Na- 
tionaltheater  zur  Urauffiihrung  angenommen. 

WIEN:  Eine  komische  Oper  »Sganarell« 
von  Wilhelm  Groji,  Text  nach  Moliĕre 
von  Robert  Konta,  kommt  an  der  Staatsoper 
zur  Urauffiihrung.  —  »Des  Kreises  Rache«, 
Tanzspiel  in  einem  Akt  von  Edith  Heralth, 
Musik  von  Hans  Donau,  wurde  von  der 
Wiener  Konzertdirektion  Bukovics  fiir  das 
Cerri-Ballett  erworben. 

OPERNSPIELPLAN 

TOULON:  Am  16.  Oktober  wurde  die  Hun- 
dertjahrieier  des  1889  in  Paris  verstorbe- 
nen  Hippolyte  Duprat  in  Toulon  sur  mer,  der 


Vaterstadt  des  Komponisten,  durch  Auffiih- 
rung  seiner  einstmals  erfolgreichen  Oper 
»Pĕtrarque«  und  Enthiillung  einer  Biiste  des 
Meisters  wiirdig  begangen. 

KONZERTE 

TiMSTERDAM:  Ein  »Requiem«  fiir  Bari- 
XjLton  und  Orchester  von  Rudolf  Mengelberg 
kam  im  Concertgebouw  unter  Leitung  von 
Willem  Mengelberg  mit  Thomas  Denijs  als  So- 
list  zur  Urauffiihrung.  —  Emil  Bohnke  wurde 
von  Willem  Mengelberg  eingeladen,  im  Rah- 
men  der  Konzerte  des  Amsterdamer  Conzert- 
gebouw  sein  Klavierkonzert  zu  dirigieren.  Der 
Klavierpart  wird  von  Edwin  Fischer  ausge- 
fiihrt. 

BERLIN:  Musikdirektor  Fritz  Rogely  de- 
biitierte  am  Berlinischen  Gymnasium 
zum  Grauen  Kloster  erfolgreich  mit  einer  Vio- 
linsonate  eigener  Komposition  und  einer  Auf- 
fiihrung  von  Bruckners  Te  Deum  durch  den 
Schiilerchor. 

ELBERFELD:  Von  E.  Hans  Schmidt,  einem 
ehemaligen  Schreker-Schiiler,  der  gegen- 
wartig  an  den  Vereinigten  Stadttheatern  Elber- 
feld-Barmen  wirkt,  brachte  Hermann  von 
Schmeidel  im  letzten  Abonnementskonzert  der 
Elberfelder  Konzertgesellschaft  eine  »Sin- 
fonia  concertante«  fiir  Solovioline,  Solobratsche 
und  kleines  Orchester  zur  Urauffiihrung.  Das 
dreisatzige  Werk,  in  dem  konzertierende  und 
sinfonische  Elemente  zu  einer  ganz  neuen 
Stileinheit  verschmolzen  sind,  fand  bei  Publi- 
kum  und  Presse  auBerordentlich  warmherzige 
Aufnahme. 

KOLN:  Ein  neues  Streichquartett  (Es-dur 
..op.  64)  von  Felix  Woyrsch  hatte  im  zwei- 
ten  Kammermusikabend  des  Giirzenich-Quar- 
tetts  starken  Erfolg. 

1EIPZIG:  Das  fiir  Ende  September  1924 
^geplante  dreitagige  Hdndel-Fest  ist  nun- 
mehr  endgiiltig  auf  die  Zeit  vom  6.  bis  8.Juni 
1925  festgesetzt  worden.  Die  Programme  wer- 
den  alle  Gebiete  des  Handelschen  Schaffens 
umfassen.  Die  Geschaftsstelle  des  Deutschen 
Handel-Festes  benndet  sich  in  Leipzig,  Niirn- 
bergerstraBe  36  (bei  Breitkopf  &  Hartel). 

MADRID:  Eine  Streichquartettsuite  in 
sieben  Satzen  »Spanische  Miniaturen« 
von  Edgar  Istel  ist  durch  das  Quartett  » Iberia  « 
zur  Urauffiihrung  gelangt. 

NEUYORK:  In  diesem  Konzertwinter  ver- 
anstalten  die  drei  Neuyorker  sintonischen 
Orchester  zusammen  180  Konzerte.  Das  Neu- 
yorker  Philharmonische  Orchester  leiten  van 
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Hoogstraten  als  regelmaBiger  Dirigent,  Furt- 
wdngler,  Mengelberg,  Strawinskij  und  Habley; 
das  Neuyorker  Sinionieorchester:  Damrosch, 
Walter  und  Goschmann;  das  Staatssinionie- 
orchester:  Stransky.  Die  Orchester  von  Phila- 
delphia  und  Boston  dirigieren  Stokowsky  und 
der  russische  Dirigent  und  KontrabaBvirtuose 
Kussewitzkij. 

SCHWERIN:  Dem  Tondichter  Waldemar 
v.  Baujinern  hat  die  Intendanz  des  Schwe- 
riner  Landestheaters  unter  der  musikalischen 
Leitung  Willibald  Kaehlers  ein  zweitagiges 
Fest  bereitet. 

TAGESCHRONIK 

Aus  AnlaB  der  Jahrtausendfeier  des  Rhein- 
landes  wird  die  Stadt  Diisseldor/  im  Juni  1925 
zwei  Festwochen  veranstalten,  und  zwar  in  der 
Zeit  vom  8.  bis  13.  Juni  eine  wirtschaitswis- 
senschaftliche  Woche.  In  der  gleichen  Zeit 
wird  die  Oper  abends  Festvorstellungen  mit 
ersten  Dirigenten  und  Solisten  bringen.  Es 
wird  sodann  noch  eine  zweite  Festwoche  unter 
Mitwirkung  des  stadtischen  Orchesters  unter 
der  Leitung  hervorragender  Dirigenten  folgen. 
In  der  gleichen  Zeit  werden  im  Schauspielhaus 
und  im  Stadttheater  besondere  Festvorstel- 
lungen  des  Schauspielhauses  stattfinden. 
Das  94.  Niederrheinische  Musikfest  wird  vom 
11.  bis  14.  Juni  1925  in  Kdln  stattrinden. 
Heinrich  Knapstein,  das  musikalische  Ober- 
haupt  der  Stadt  Trier  hat  die  Einrichtung  der 
Mittelrheinischen  Musikjeste  wiederum  er- 
weckt.  Das  erste  Fest  wird  in  Trier  vom  3.  bis 
6.  Mai  1925  stattnnden.  Das  Musikfest  soll 
nicht  vorwiegend  ein  Riickblick,  d.  h.  Wieder- 
gabe  der  klassischen  Musik  sein,  sondern  es 
soll  vor  allem  dem  Schaffen  der  jungen  deut- 
schen,  besonders  der  rheinischen  Tondichter  in 
den  drei  Tagen  seiner  Dauer  eine  erhohte 
Auimerksamkeit  geschenkt,  ihnen  die  Mog- 
lichkeit  einer  vorziiglichen  Auffiihrung  ihrer 
Werke  geschaffen  werden.  Vor  allem  sollen 
Zweige  der  Musik  gefordert  werden,  die  einen 
ausgefalleneren  Rahmen  haben,  z.  B.  Zyklen 
von  Gesangen  mit  Kammerorchester  und  sin- 
fonische  Orchesterwerke,  deren  nicht  iiber- 
groBe  Orchesterbesetzung  die  Verbreitung  der- 
selben  ermoglicht.  So  erlaBt  die  Stadt  Trier 
ein  Preisausschreibenl  Drei  Preise  von  1000, 
600  und  300  Mark  sind  ausgesetzt.  Die  preis- 
gekronten  Werke  werden  bai  dem  Musikfest 
uraufgefiihrt.  Die  Stadt  Trier  behalt  sich  je- 
doch  vor,  die  auch  nicht  preisgekronten  Werke 
von  besonderem  Wert  ebenfalls  im  Rahmen 


des  Musikfestes  zur  Auffiihrung  zu  bringen. 
Die  eingesandten  Werke  miissen  mit  einem 
Kennwort  versehen  sein  und  in  beigefiigtem 
verschlossenen  Umschlag  mit  dem  gewahlten 
Kennwort  die  Adresse  des  Tondichters  enthal- 
ten.  Als  letzten  Einsendungstermin  hat  die 
stadtische  Musikdirektion  Trier,  Rathaus,  wo- 
hin  auch  die  Einsendungen  zu  erfolgen  haben, 
den  15.  Februar  1925,  beim  Vorliegen  beson- 
derer  Griinde  den  28rFebruar  1925  bestimmt. 
Fiir  das  fiinfte  Donaueschinger  Kammermusik- 
fest  zur  F6rderung  zeitgenossischer  Tonkunst 
konnen  Kompositionen  bis  zum  1.  Februar 
1925  eingereicht  werden.  In  Betracht  kommen 
Kammermusikwerke  jeder  Besetzung,  auch 
Chorwerke  kammermusikalischen  Charakters. 
Alle  Einsendungen  sind  (mit  Riickporto)  zu 
richten  an  Musikdirektor  Heinrich  Burkard, 
Donaueschingen  (Baden). 
Das  Preisausschreiben  fiir  ein  Kammerkonzert, 
das  der  Verlag  B.  SchoWs  Sohne  in  Mainz  ver- 
anstaltete,  hat  ein  bedeutendes  Einsendungs- 
ergebnis  gebracht.  Es  sind  annahernd  100 
Preisarbeiten  eingelaufen,  darunter  zahlreiche 
aus  dem  Ausland. 

Hans  Pfttzner  ist  zum  Ritter  des  Ordens  Pour 
le  mĕrite  fiir  Wissenschaft  und  Kiinste  er- 
nannt  worden. 

Fritz  Kreisler  wurde  von  der  Stadt  Neuyork 
zu  deren  Ehrenbiirger  ernannt. 
Adolf  Sandberger ,  der  Ordinarius  fiir  Musik- 
wissenschaft  an  der  Universitat  Miinchen, 
wurde  am  19.  Dezember  60  Jahre  alt.  Gebiir- 
tiger  Wiirzburger,  betrieb  er  allgemeine  und 
musikalische  Studien  schon  friih  nebenein- 
ander,  diese  zuerst  unter  Meyer-Olbersleben, 
spater  unter  Rheinberger  in  Miinchen.  Unter 
Philipp  Spitta  in  Berlin  beschloB  er  seine  mu- 
sikwissenschaftlichen  Studienjahre  1887  mit 
der  Promotion,  um  sich  danach  fiir  zwei  Jahre 
auf  Reisen  ins  Ausland  zu  begeben.  Dann  trat 
er  das  Vorstandsamt  der  Musikabteilung  der 
Miinchener  Hof-  und  Staatsbibliothek  an  und 
habilitierte  sich  1894  mit  der  Dissertation 
»Leben  und  Werke  des  Dichtermusikers  Peter 
Cornelius«  an  der  dortigen  Universitat. 
Kammersanger  Ludwig  Heji  hat  einen  Ruf 
als  Gesangspadagoge  an  die  Berliner  Staat- 
liche  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik 
erhalten. 

Zum  Nachfolger  des  Intendanten  Dr.  Georg 
Hartmann,  der  nach  Ablauf  dieser  Spielzeit 
Liibeck  verlaBt,  hat  die  Theaterbehorde  Arthur 
Himmighofen,  den  Oberspielleiter  des  Schau- 
spiels  und  der  Oper  und  stellvertretenden 
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Intendanten  am  Dortmunder  Stadttheater  ge- 
wahlt. 

Der  friihere  Kapellmeister  an  der  Wiener 
Volksoper,  Joseph  Krips,  ist  vom  Intendanten 
Schaffer  als  musikalischer  Leiter  des  Dort- 
munder  Stadttheaters  verpflichtet  worden. 
Die  ReuBische  Anstalt  fiir  Kunst  und  Volks- 
wohlfahrt  hat  den  obersten  musikalischen  Lei- 
ter  der  ReuBischen  Oper,  Ralph  Meyer,  zum 
Generalmusikdirektor  ernannt. 
Der  Kolner  Mannergesangverein  wahlte  in 
seiner  auBerordentlichen  Hauptversammlung 
fiir  den  wegen  seines  hohen  Alters  zuriick- 
getretenen  Professor  Joseph  Schwartz  den 
Miinchener  Tonkiinstler  Richard  Trunk  zu 
seinem  Dirigenten. 

Ludwig  Roffmann,  lyrischer  Tenor  an  der 
Staatsoper  in  Wiesbaden,  wurde  an  die  Ver- 
einigten  Theater  in  Diisseldor/  auf  drei  Jahre 
verpflichtet. 

Fritz  Stege  ist  auf  Grund  mehrerer  erfolg- 
reicher  Vortrage  iiber  die  Zusammenhange 
zwischen  Musik,  Aberglaube,  Sage  und  psy- 
chologischen  Grenzgebieten  eingeladen  wor- 
den,  seine  Vortrage  auBerhalb  Berlins  in  der 
parapsychologischen  Studiengesellschaft  zu 
Koln  a,  Rh.,  in  Magdeburg  u.  a.  zu  wieder- 
holen.  Seine  Forschungen  erscheinen  dem- 
nachst  als  »Beitrage  zu  einer  Metaphysik  der 
Musik«  im  Musikverlag  Ernst  Bisping,  Miin- 
ster  i.  W.  im  Druck. 

* 

Das  Kblner  Konseruatorium  fiir  Musik  wird 
zu  einer  Rheinischen  Hochschule  fiir  Musik 
umgestaltet.  Man  war  sich  bei  den  Beratungen 
iiberdieErrichtung  dieserHochschulevonvorn- 
herein  dariiber  einig,  daB  man  das  bisherige 
Konservatorium  unmoglich  verschwinden 
lassen  konne,  wenn  nicht  zugleich  ein  andere 
volkstiimliche  Bildungsstatte  an  seine  Stelle 
trete.  Aus  dieser  Erkenntnis  reifte  der  Plan,  die 
Hochschule  zu  erganzen  durch  eine  Volks- 
akademie  fiir  Musik.  Autgabe  dieser  Volks- 
akademie  soll  sein,  Nichtberuismusikern  eine 
solide  Fundamentalausbildung  zu  geben,  die 
sie  befahigt,  kiinstlerische  Hausmusik  in  wiir- 
diger  Form  zu  pflegen.  Sie  soll  ferner  die 
notige  Grundlage  fiir  den  Chorgesang  vermit- 
teln  und  von  sich  aus  einen  auf  hochster  Stufe 
stehenden  Volkschor  bilden.  Die  Anstalt  ist  als 
eine  rein  stadtische  Einrichtung  gedacht,  sie 
soll  also  vollig  unabhangig  vom  Staate  sein 
und  mit  der  Musikhochschule  nur  insofern 
Verbindung  haben,  als  die  Direktoren  dieser 
Hochschule  die  Oberaufsicht  ausiiben. 


Die  Vereinigten  Stddtischen  Theater  in  Diissel- 
dorj  iibernehmen  vom  1 .  Januar  ab  das  Thea- 
ter  GroB-Dusseldorf  als  zweite  Biihne  fiir 
Spielopern  und  Kammerspiele  in  ihre  Verwal- 
tung.  Professor  Alexander  d'Arnals  trat  in 
den  Verband  der  Diisseldorfer  Theater  als 
Oberspielleiter  der  Oper. 

Ludwig  Neubeck  hat  einen  ausgezeichneten 
Erfolg  zu  verzeichnen  gehabt,  indem  die 
stadtischen  Kollegien  Rostocks  fast  einstim- 
mig  die  Fortfiihrung  der  gamjdhrigen  Spiel- 
zeit  fiir  die  ndchsten  zwei  Jahre  beschlossen. 
Dadurch  ist  der  unveranderte  Fortbestand  der 
Stddtischen  Biihnen  Rostocks  mit  Oper,  Ope- 
rette  und  Schauspiel  bis  zum  Jahre  1927  ge- 
sichert. 

Der  Salzburger  Landtag  hat  fiir  das  Sakburger 
Festspielhaus  fiir  1925  eine  Unterstiitzung  von 
40  Millionen  Kronen  bewilligt. 
Im  Rahmen  der  diesjahrigen  dritten  Jahres- 
versammlung  des  Vereins  der  Freunde  der 
Wartburg,  die  am  10.  Mai  beginnt,  soll  im 
Bankettsaale  der  Wartburg  eine  groBe  Mo- 
zart-Feier  stattrinden. 

Im  AnschluB  an  den  60.  Geburtstag  des  Ber- 
liner  Tondichters  Paul  Ertel  ist  die  Griindung 
einer  Ertel-Gemeinde  beabsichtigt,  deren  Auf- 
gabe  in  der  Verbreitung  seiner  Werke  be- 
stehen  soll.  Alle  Freunde  Ertelscher  Kunst 
werden  gebeten,  ihre  Adresse  unverbindlich 
an  den  Musikschriftsteller  Dr.  Fritz  Stege, 
Berlin  W  30,  FreisingerstraBe  13,  einzusen- 
den. 

Die  Konzertdirektion  Leonhard  (Berlin)  blickte 
am  15.  Dezember  auf  ein  2oja.hriges  Bestehen 
zuriick. 

»Stimme  und  Sprache  im  Lichtbild<i  von  Dr. 
Adolf  Moll  in  Hamburg.  Der  Autor  hat  150 
Bilder  und  20  bewegliche  Schattenbilder  ge- 
sammelt  und  herausgegeben  fiir  Vortrage  in 
Schulen,  fiirs  Volk  und  fiir  Wissenschaftler. 
Es  ist  das  erste  vollstandige  Werk  auf  diesem 
Gebiet  und  faBt  die  Resultate  unserer  Stimm- 
forscher  und  der  namhaften  Gesanglehrer  im 
Lichtbilde  zusammen.  Die  Schattenbilder,  die 
die  Vorgange  in  unserem  Sprechwerkzeug 
zeigen,  erweisen  sich  als  eine  vorziigliche  Idee, 
die  durchaus  neu  und  fruchtbar  erscheint. 
Dr.  Erich  H.  Miiller  (Dresden-A  20,  Wasa- 
straBe  14)  bittet  alle  Besitzer  von  Hdndel- 
Briefen,  gedruckten  und  ungedruckten,  um 
Mitteilung  an  seine  Adresse.  Dr.  Miiller  steht 
vor  dem  AbschluB  der  ersten  Gesamtausgabe 
der  Briefe  des  Meisters,  die  im  Friihjahr 
dieses  Jahres  erscheinen  soll. 

*     *  * 
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Musikpddagogik  und  Grammophon.  Bezugneh- 
mend  auf  den  so  betitelten  Artikel  von  Wil- 
helm  Heinitz  im  Dezemberheft  1924  der 
»Musik«  bitte  ich  feststellen  zu  diirfen,  daB  ich 
an  der  Technischen  Hochschule  zu  Dresden  be- 
reits  im  August  igig  ein  Grammophonarchiu 
fiir  den  musikwissenschaftlichen  Unterricht 
eingerichtet  habe.  Diese  Einrichtung  wurde 
damals  in  vielen  Tageszeitungen  und  auch  in 
der  Fachpresse  (u.  a.  in  der  Zeitschrift  fiir 
Musikwissenschaft)  besprochen.  Sie  wurde 
soiort  auch  der  musikalischen  Volksbildung 
dienstbar  gemacht;  bereits  im  September  1919 
begann  ich  einen  Volkshochschulkurs  iiber 
Geschichte  der  Oper  mit  Grammophonbei- 
spielen  von  Handel  bis  zu  den  Modernen. 
Ahnliche  Kurse  haben  in  Dresden  seither 
regelmaBig  stattgefunden,  wie  auch  im  musik- 
wissenschaftlichen  Hochschulunterricht  das 
Grammophon  mit  der  etwa  500  Platten  um- 
fassenden  Sammlung  stets  als  Hilfsmittel 
dient.  Prof.  Dr.  Eugen  Schmitz 

AUS  DEM  VERLAG 

Denkmaler  deutscher  Tonkunst.  Die  musikge- 
schichtliche  Kommission  des  PreuBischen  Kul- 
tusministeriums  hat  mit  dem  Verlage  Breit- 
kopf  &  Hartel  in  Leipzig  die  Fortsetzung  des 
Monumentalwerkes  Denkmaler  deutscherTon- 
kunst  vereinbart.  Es  werden  zunachst  20  wei- 
tere  Bande  erscheinen.  Leiter  der  Veroffent- 
lichung  ist  Hermann  Abert,  Berlin.  Die  wis- 
senschaftliche  Auswertung  der  neuen  Denk- 
malerbande  wird  in  gesonderten  Beiheften  zu- 
sammengefaBt.  Mit  den  Partiturausgaben  soll 
moglichst  gleichzeitig  auch  das  erforderliche 
Auffiihrungsmaterial  erscheinen. 
Ein  Verzeichnis  der  sdmtlichen  Werke  Fer- 
ruccio  Busonis  wurde  soeben  von  dessen 
Hauptverleger  Breitkop/  &  Hdrtel  in  Leipzig 
herausgegeben. 

Robert  Hegers  Chorwerk  »Ein  Friedenslied« 
wird  im  Verlag  der  Unwersal-Edition,  Wien, 
erscheinen. 

Das  Antiquariat  Leo  Liepmannsohn,  Berlin 
W  11,  BernburgerstraBe  14,  hat  im  Dezember 
neue  Kataloge  herausgegeben,  auf  die  unsere 
Leser  hiermit  hingewiesen  seien. 

TODESNACHRICHTEN 

AMSTERDAM:  Der  Nestor  der  hollandi- 
Lschen  Komponisten,  Bernhard  Zweers, 
ist  im  Alter  von  70  Jahren  in  seiner  Vater- 
stadt  Amsterdam  gestorben.  Zweers  war  das 


Haupt  der  alteren,  von  Wagner  beeinrluBten 
Komponistengeneration.  Der  Schwerpunkt  sei- 
nes  Schaffens  liegt  in  seinen  Chor-  und  Or- 
chesterwerken.  Die  groB  angelegte  3.  Sinfonie 
»An  mein  Vaterland«  ist  ein  reprasentatives 
Werk  der  hollandischen  Tonkunst  und  hat  sich 
seit  seiner  Urauffiihrung  im  Concertgebouw 
im  Jahre  1890  als  Repertoirestiick  gehalten. 

BERLIN:  Einer  der  bekanntesten  deutschen 
Theaterdirektoren,  Martin  Klein,  ist  im 
Alter  von  60  Jahren  gestorben. 

DARMSTADT:  HieristderOberregisseurdes 
Staatlichen  Landestheaters  Jose/  Schlem- 
bach  gestorben.  Seine  modernen  Inszenie- 
rungen  haben  ihm  in  ganz  Deutschland  einen 
Namen  gemacht. 

HELSINGFORS:  Hier  verschied  im  Alter 
von  74  Jahren  die  Sangerin  Emmi  Acktĕ, 
die  Mutter  der  bekannten  Sangerinnen  Irma 
Tervani  und  Aino  Acktĕ.  Emmi  Acktĕ  war 
1850  in  Uleaborg  geboren  und  in  den  Jahren 
1871 — 1873  die  wertvollste  Stiitze  der  damals 
ins  Leben  gerufenen  nnnischen  Oper.  Spater 
betatigte  sie  sich  hauptsachlich  als  Leiterin 
einer  Opernschule  und  als  Gesanglehrerin. 

IUDWIGSBURG:  Johanna  Klincker/uB, 
^die  ausgezeichnete,  einst  viel  gefeierte 
wiirttembergische  Hoipianistin,  eine  Lieb- 
lingsschiilerin  Franz  Liszts,  die  seit  langer 
Zeit  in  Stuttgart  ihren  Wohnsitz  hatte,  ist 
hier  gestorben. 

MUNCHEN:  Hofrat  Julius  Otto,  der  In- 
tendant  desBremerstadtischen  Theaters, 
ist  in  Miinchen  einem  Schlaganfall  erlegen. 

PARIS:  Martin  Pierre  Marsick,  der  ausge- 
zeichnete  Geiger  und  Violinpadagoge,  ist 
kiirzlich  hier  verstorben.  Marsick  hatte  zuerst 
in  Briissel,  dann  in  Paris  studiert  und  war  im 
dortigen  Konservatorium  ein  Jahr  Schiiler 
Massarts.  1870  erhielt  er  von  der  belgischen 
Regierung  ein  Stipendium,  um  sich  unter  Joa- 
chims  Leitung  zu  vervollkommnen.  1892 
wurde  er  als  Proiessor  an  das  Pariser  Konser- 
vatorium  berufen,  und  nun  gehorte  er  bald  zu 
den  gesuchtesten  Lehrern  der  Welt.  Von  be- 
kannten  Namen  unter  seinen  Schiilern  seien 
u.  a.  Huberman,  Karl  Flesch,  Thibaud,  Enesco 
und  Simon  Pullmann  genannt. 

STUTTG ART :  Im  Alter  von  78  Jahren  ist  am 
5.  Dezember  Kammersanger  Anton  BaU 
luff,  lange  eine  der  ersten  Stiitzen  der  Stutt- 
garter  Hofoper,  gestorben.  Vom  bescheidenen 
Chorsanger  hat  er  sich  durch  eigene  Kraft,  un- 
ermiidlichen  FleiB  und  reges  Streben  zu  der 
Stellung  einer  ersten  Biihnenkraft  in  der 
Stuttgarter  Hoioper  emporgearbeitet. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbiitet  Nachrichten  ober  noch  ungedruckte  gro6ere  Werke,  behSlt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  r  Diese  kann 
«uch  bel  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  lnserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  enwungen  werden. 

Rucksendung  etwaiger  Elnsendungen  wird  grundsi'tz!ich  abgelehnt. 
Dle  In  nachstehender  Blbliographie  autgenommenen  Weike  kfinnen  nur  dann  eine  Wurdi.ung  in  der  Abteilung  Kritik:  Bucher 
und  Musikalien  der  .Muslk"  erfahren,  wenn  sle  nach  wle  vor  der  Redaktlon  der  .Muslk",  Derlin  W  57,  Bdlow-Stra&e  107, 

eingesandt  werden. 

I.  INSTRUMENTALMUSIK 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Jacobi,    Wolfgang    (Berlin-Lichterf  elde) :    op.  19 

Zweite  Sinfonie,  noch  ungedruckt. 
Moser,  Franz:  op.  37  Suite  fiir  17  Blasinstr.  Tischer 

&  Jagenberg,  Koln. 

b)  Kammermusik 
Hungar,  Paul:  op.  9  Streichquartett  (Es).  Kistner 

&  Siegel,  Leipzig. 
Jacobi,  Wolfgang  (Berlin-Lichterf elde) :  op.  16  So- 

nate  fiir  2  Klav.;  op.  21  Praludium  und  Fuge  fiir 

F16te,  Oboe,  Klar.,  Fag.,  Horn  u.  Klavier,  noch 

ungedruckt. 
Joteyko,  Tadeusz:  II.  Quatuor  p.  2  Viol.,  Alto  et 

Vcell.  Sĕnart,  Paris. 
Kauder,  Hugo:  Zweites  Streichquartett.  Doblinger, 

Wien. 

—  Trio  f.  Oboe  (Viol.),  Bratsche  u.  Pfte.  Univers.- 
Edit,  Wien. 

Moser,  Franz:  op.  40  Sinfonie  f.  9  Soloinstr.  Dob- 

linger,  Wien. 
Sauveplane,  Henry:  Quatuor  (f)  p.  2  Viol.,  Alto 

et  Vcell.  Sĕnart,  Paris. 
Strawinskij,  Igor:  Octuor  p.  Instr.  a  vent.  Russ. 

Musik-Verl.,  Berlin. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Bruger,  Hans  Dagobert:  Schule  des  Lautenspiels, 

ZwiBler,  WoUenbuttel. 
Duprĕ,  Marcel:  Suite  Bretonne  p.  grande  orgue. 

Leduc,  Paris. 
Ebel,  Arnold:  op.  23  Drei  romantische  Erzahlungen 

f.  Pfte.  Rahter,  Leipzig. 
Jacobi,   Wolfgang  (Berlin-Lichterfelde):    op.  I5a 

Sonate  f.  Klav.,  noch  ungedruckt. 
Juon,  Paul:   op.  77  Fiinf  Klavierkompositionen. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Petyrek,  Felix:  Choral,  Variationen  u.  Sonatine 

f.  Pfte.  Univers.-Edit,  Wien. 
Prokoffieff,  Serge:  Vision  fugitive  p.  la  Harpe. 

Sociĕtĕ  anonyme  des  grandes  ĕditions  musicales, 

Paris. 

Ramin,  Giinter:  op.  4  Fantasie  (e)  f.  Org.  Breitkopf 

&  Hartel,  Leipzig. 
Raphael,  Giinter:  op.  1   Fiinf  Choralvorspiele  f. 

Org.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

—  op.  2  Kleine  Sonate  (e)  f.  Pfte.  Ders.  Verl. 


Ravel,  Maurice:  Tzigane.  Rapsodie  de  Concert 
p.  Viol.  av.  accomp.  d'orch.  ou  de  Piano.  Durand, 
Paris. 

Reger,  Max:  op.  108  Sinfon.  Prolog  zu  einer  Tra- 
godie.  F.  Klav.  2hd.  bearb.  v.  Victor  Junk,  noch 
ungedruckt  (soll  bei  C.  F.  Peters,  Leipzig,  er- 
scheinen). 

Respighi,  0.:  Antiche  danze  ed  arie  p.  Liuto. 

Trascrizione  libera  p.  Pfte.  Ricordi,  Milano. 
Rhenĕ-Baton:  Poĕme  ĕlĕgiaque  p.  Vcelle  av.  ac- 

comp.  d'orch.  ou  de  Piano.  Durand,  Paris. 
Robert,  F.  M.:  Clorinde,  deux  piĕces  dans  le  style 

ancien  p.  Piano.  Hamelle,  Paris. 
Rohozinski,  L.:  Quatre  piĕces  p.  Flute  et  Viol. 

Sĕnart,  Paris. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Duprĕ,  Marcel:  Psychĕ,  poĕme  lyrique,  paroles  de 
E.  Roussel  et  A.  Coupel.  Leduc,  Paris. 

Vollerthun,  Georg:  Island  Saga.  Fiirstner,  Berlin. 

Widor,  Ch.  M.:  Nerto,  drame  lyrique  en  4  actes; 
livret  de  Maurice  Lĕna.  Heugel,  Paris. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
BauBnern,  Waldemar  v.:  Die  himmlische  Orgel. 

Fiir  Chor  u.  Orch.  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
Caplet,  Andrĕ:  Le  miroir  de  Jĕsus,  mystĕres  du 

rosaire,  poĕmes  d'Henri  Ghĕon  p.  chant,  chceur 

de  femmes,  orch.  a  cordes  et  harpe.  Durand,  Paris. 
Delius,  Frederik:  Eine  Messe  des  Lebens  nach 

Nietzsches    Zarathustra.    Klav.-A.    (F.  Cassirer). 

Univers.-Edit,  Wien. 
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BEETHOVEN  UND  SCHUBERT 

VON 

THEODOR  FRIMMEL- WIEN 

Fkiir  die  ganz  GroBen  der  Vergangenheit  sind  jederzeit  ohne  Schwierigkeit 
Gedenkjahre,  oft  sogar  Erinnerungstage  aufzufinden,  die  zu  Huldigungen 
-und  Feiern  AnlaB  geben  konnen.  Und  jetzt,  in  den  I920er  Jahren,  haufen  sich 
geradewegs  die  Gelegenheiten,  zweier  ganz  groBer  Kiinstler  zu  gedenken,  auf 
die  man  in Wien  und  weithinaus  stolz  sein  darf,  einerseits  desweichen,  duftigen 
Wunderpflanzchens  Schubert,  andererseits  des  rauheren,  knorrigen  Stammes 
Beethoven.  Am  i6.oder  i7.Dezember  feierte  man  Beethovens  Geburtstag.  Am 
31.  Januar  hatte  man  Schuberts  Erscheinen  auf  der  Welt  zu  feiern  gehabt, 
nnd  am  26.  Marz  erinnern  wir  uns  alle  an  Beethovens  Sterbetag.  Vor 
etwas  mehr  als  einem  Jahrhundert  schuf  der  Bonner,  dann  Wiener  Meister 
die  9.  Sinfonie  und  die  33  Variationen  iiber  einen  Walzer  von  Diabelli.  Die 
Neunte  wurde  1824  endgiiltig  ins  reine  gebracht.  Der  jiingere  Tonmeister 
arbeitete  damals  an  der  h-moll-Sinfonie,  die  er  aber  nicht  vollendete,  er 
schenkte  der  Mitwelt  und  zugleich  der  Nachwelt  die  groBartige  Wanderer- 
phantasie,  mehrere  Opern,  wie  Alfonso  und  Estrella,  opernartige  andereWerke, 
darunter  die  zarte  »Rosamunde«  und,  was  uns  im  gegebenen  Zusammenhang 
noch  mehr  fesselt,  die  prachtigen  mannigfach  gestalteten  Variationen  iiber 
ein  franzosisches  Lied  (»le  bon  chevalier«),  die  er  dem  alteren  Meister  ver- 
ehrungsvoll  gewidmet  hat. 

Begreiilicherweise  fragt  man  nun  nach  den  personlichen  gegenseitigen  Be- 
ziehungen,  nach  der  kiinstlerischen  Verwandtschaft  der  beiden  GroBen.  Die 
Antwort  auf  die  Frage  nach  den  personlichen  Beziehungen  ist  weniger  leicht 
zu  nnden,  als  die  meisten  wohl  denken.  Sie  ist  nur  in  maBig  bestimmter  Weise 
zu  formen.  Denn  sie  entwickelt  sich  aus  der  Kritik  von  vielerlei  Quellen,  die 
durchaus  nicht  glatt  miteinander  iibereinstimmen,  ja  sich  sogar  in  manchen 
Punkten  geradewegs  widersprechen.  Priifen  wir  die  Stimmen  aus  jenen  ver- 
gangenen  Zeiten  auf  ihre  Glaubwiirdigkeit ! 

Anton  Schindler,  der  unbezahlte  Geheimsekretar  Beethouens  durch  langere 
Jahre,  schrieb  bekanntlich  eine  der  wichtigsten  Lebensbeschreibungen  des 
Meisters.  Darin  berichtet  er  auch  iiber  die  Aufnahme  jiingerer  Musiker  durch 
den  fast  tauben  Beethoven,  und  iiber  Schuberts  Besuch  weiB  er  folgendes  mit- 
zuteilen:  »Schlimm  ist  es  1822  Franz  Schubert  bei  Uberreichung  seiner  dem 
Meister  gewidmeten  Variationen  zu  vier  Handen  ergangen.  Der  schiichterne 
und  zugleich  wortkarge  Musensohn  hat,  ungeachtet  Diabellis  Begleitung  und 
Verdolmetschung  seiner  Gefiihle  fiir  den  Meister  bei  der  Vorstellung,  eine  ihm 
selber  miBfa.llige  Rolle  gespielt.  Die  bis  ans  Haus  fest  bewahrte  Courage  hat 
ihn  im  Angesicht  der  Kiinstlermajestat  ganz  verlassen.  Und  als  Beethoven  den 
Wunsch  geauBert,  Schubert  moge  selber  die  Beantwortung  seiner  Fragen 
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niederschreiben,  war  die  Hand  wie  gefesselt.  Beethoven  durchlief  das  iiber- 
reichte  Exemplar  und  stieB  auf  eine  harmonische  Unrichtigkeit.  Mit  sanften 
Worten  machte  er  den  jungen  Mann  darauf  aufmerksam,  aber  sogleich  bei- 
fiigend:  das  sei  keine  Todsiinde;  indes  ist  Schubert,  vielleicht  gerade  infolge 
dieser  begiitigenden  Bemerkung,  vollends  aus  aller  Fassung  gekommen.  Erst 
auBer  dem  Hause  raffte  er  sich  wieder  zusammen  und  schalt  sich  selber  derbe 
aus.  Er  hatte  niemals  wieder  den  Mut,  sich  dem  Meister  vorzustellen. «  (3.  und 
4.  Auflage.  In  der  ersten  von  1840  und  der  zweiten  von  1845  kommen  diese  Ab- 
schnitte  noch  nicht  vor.) 

Liest  jemand  diese  Mitteilung,  so  muB  er  doch  bei  den  Einzelheiten  bis  nahe 
ans  Ende  den  zwingenden  Eindruck  gewinnen,  daB  ein  sehender  und  horender 
Zeuge  diese  Vorga.nge  miterlebt  hat.  Schindler  wohnte  ja  auch  zur  ange- 
gebenen  Zeit  bei  Beethoven.  Fiir  die  Zeit  seiner  personlichen  Bekanntschaft 
mit  dem  Meister  ist  er  denn  auch  ein  zuverlassiger  Gewahrsmann.  DaB  man 
die  Stelle  iiber  Schuberts  Besuch  bei  Beethoven  als  Einbildung  oder  gar  als 
eine  Art  Liige  hingestellt  hat,  wie  es  in  Kreissles  Schubert-Biographie,  in 
Heubergers  »Schubert«  undbei  LaMarageschieht,  istbedauerlich.  Woher  sollte 
Schindler  all  die  merkwiirdigen  und  fiir  den  jungen  Schubert  sb  bezeichnen- 
den  Einzelheiten  genommen  haben  ?  Zudem  berichtete  doch  Schuberts  Bruder, 
Ferdinand,  folgendes  (Thayer-Riemann:  Beethoven,  V.  Band,  S.  341):  »Mit 
Beethoven,  den  er  heilig  hielt  und  der  sich  oft  in  groBer  Anerkennung  nament- 
lich  iiber  seine  Lieder  aussprach,  kam  er  6fters  zusammen,  ohne  daB  man  ihn, 
wie  oft  geschehen,  einen  Schiiler  Beethovens  nennen  diirfte.«  Ubrigens  sagte 
Ferdinand  Schubert  auch  »sie  sind  selten  zusammengetroffen«.  In  anderen 
Quellen  findet  sich  anderes,  was  noch  zu  erortern  sein  wird.  Schindler  ist  hier 
im  wesentlichen  glaubwiirdig,  wiewohl  er  kein  geschulter,  festgekneteter 
Geschichtsforscher  gewesen.  Aber  er  war  auch  kein  Novellist,  kein  Roman- 
schreiber,  und  den  besten  Willen,  die  Wahrheit  niederzuschreiben,  kann  ihm 
niemand  streitig  machen.  Nur  miissen  wir  uns  allerdings  vor  Augen  halten, 
daB  er  stets  bemiiht  war,  ursachliche  Zusammenha.nge  zu  finden.  Auch  sind 
selbstversta.ndlich  Geda.chtnisfehler,  wie  bei  anderen  Berichterstattern  auch, 
nicht  auszuschlieBen,  und  der  AbschluB  der  oben  gebotenen  Schindlerschen 
Mitteilungen,  daB  Schubert  niemals  mehr  nach  der  Uberreichung  der  Varia- 
tionen  denMut  hatte,  »sich  dem  Meister  vorzustellen«,  beruhtwohl  auf  unge- 
nauer  Erinnerung.  Denn  es  ist  so  gut  wie  sicher,  daB  Schubert  wahrend  der 
Todeskrankheit  Beethovens  diesen  besucht  hat.  So  teilte  Anselm  Hiitten- 
brenner  an  Luib  mit:  »Das  weiB  ich  ganz  gewiB,  daB  Professor  Schindler,  Schu- 
bert  und  ich  ungefa.hr  acht  Tage  vor  Beethovens  Tode  letzterem  (Beethoven 
ist  gemeint)  einen  Krankenbesuch  abstatteten.  Schindler  meldete  uns  beide  an 
und  fragte,  wen  Beethoven  von  uns  beiden  zuerst  sehen  wollte;  da  sagte  er: 
>Schubert  moge  zuerst  kommen<«  (nach  Thayer).  Dann  war  Schubert,  wie  es 
sehr  wahrscheinlich  ist,  nochmals  drauBen  beim  schwerkranken  Beethoven 
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im  Schwarzspanierhaus.  Denn  Josef  Hiittenbrenner,  der  Bruder  Anselms,  er- 
zahlte  (allerdings  muB  man  mit  dem  nicht  ganz  verlaBlichen  Gedachtnis 
Hiittenbrenners  rechnen),  daB  er  mit  Schubert  und  dem  Maler  Teltscher  hin- 
gekommen  sei,  da  Teltscher  den  Meister  vor  seinem  Ende  noch  skizzieren 
wollte.  »Beethoven,  von  dem  Besuch  unterrichtet,  habe  sie  unbeweglichen 
Auges  fixiert  und  mit  der  Hand  unversta.ndliche  Zeichen  gemacht,  worauf 
Schubert,  aufs  tiefste  erschiittert,  mit  seinen  Begleitern  das  Zimmer  verlassen 
habe.«  Schubert  wird  wohl  nicht  wieder  gekommen  sein,  aber  Teltscher  muB 
bald  danach  eine  bessere  Gelegenheit  benutzt  haben,  den  sterbenden  Beethoven 
zu  zeichnen.  Haben  sich  doch  zwei  hochst  merkwiirdige,  vorziigliche  Bleistift- 
skizzen  von  Teltscher  vorgefunden,  die  den  Meister  im  Todeskarrpf  darstellen. 
Sie  befinden  sich  in  einem  Skizzenbuch  der  Wiener  Sammlung  Dr.  August 
Heymann  und  sind  zuerst  in  den  Blattern  fiir  Gemaldekunde  abgebildet  und 
besprochen  worden. 

Nun  mochte  ich  doch  den  SchluB  wagen,  daB  Schubert,  wenn  er  einmal, 
vermutlich  zweimal  beim  kranken  Beethoven  vorgesprochen  hat,  wo  damals 
Fremde  ausgeschlossen  waren,  auch  vorher  schon  mit  ihm  zusammengetroffen 
sein  muB,  daB  also  die  Schindlersche  Erzahlung  von  der  Uberreichung  der 
vierhandigen  Variationen  keine  Unwahrscheinlichkeit  in  sich  birgt.  Und  wenn 
Schindler  sagt,  Schubert  hatte  nicht  den  Mut  gehabt,  sich  nochmals  vorzu- 
stellen,  so  scheint  das  eben  ein  Gedachtnisfehler  zu  sein.  Die  Verdachtigung 
der  Schindlerschen  Mitteilungen  iiber  den  ersten  Besuch  Schuberts  bei  Beet- 
hoven,  geht  auf  Kreissle,  den  Biographen  Schuberts,  zuriick,  und  zwar  ,hat 
Kreissle  von  Josef  Hiittenbrenner  vernommen,  daB  Schubert  bei  der  beab- 
sichtigten  Uberreichung  der  Variationen  den  Meister  nicht  zu  Hause  ange- 
troffen  und  die  Noten  nur  dem  Dienstboten  iibergeben  hatte.  Hiittenbrenner 
»will«  das  von  Schubert  selbst  »kurz  nach  der  Uberreichung  des  Musikstuckes 
gehort  haben«.  Josef  Hiittenbrenner  war  also  nicht  Zeuge  des  Hinbringens. 
Sollte  da  nicht  ein  Versuch  Kreissles  oder  Hiittenbrenners  vorliegen,  den 
Helden  seines  Buches  davor  zu  retten,  daB  er  bei  Beethoven  anfangs  keine 
gute  Rolle  gespielt  hat?  Hiittenbrenner  bemerkt  noch  weiter  »Schubert  habe 
spater  mit  Freude  vernommen,  daB  Beethoven  an  den  Variationen  Gefallen 
finde  und  sie  oft  und  gern  mit  seinem  Neffen  Carl  durchspiele «. 
Eines  ist  nicht  zu  leugnen,  daB  Beethoven  1822  die  Variationen  Schuberts 
erhalten  hat.  Dies  geschah  vermutlich  schon  im  Marz  oder  April,  denn  die 
iiberreichte  Arbeit  wurde  am  19.  April  in  der  »Wiener  Zeitung«  als  neue  Er- 
scheinung  angezeigt,  und  Schubert  wird  doch  nicht  so  lange  gezaudert  haben, 
bis  die  Anzeige  in  der  Zeitung  stand.  Im  Sommer  1822  scheinen  nun  Beethoven 
und  Schubert  schon  miteinander  gesprcchen  zu  haben.  In  den  Musikladen, 
besonders  bei  Steiner  verkehrten  sie  ja  beide.  Und  im  erwahnten  Sommer  war 
Hofrat  Friedrich  Rochlitz  aus  Leipzig  nach  Wien  gekommen,  nicht  zuletzt, 
um  mit  Beethoven  in  Verkehr  zu  treten.  In  einem  Brief  des  Hofrats  an 
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Christian  Hartel  kommt  nun  eine  Stelle  vor,  die  ohne  Zweifel  aus  frischester 
Erinnerung  geschrieben  ist  und  bestimmt  mitteilt,  daB  Beethouen  kurz  vorher 
mit  Schubert  iiber  Rochlitz  gesprochen  hatte.  (Der  Brief  von  Rochlitz  ist  bei 
Thayer  und  anderswo  abgedruckt.) 

AuBer  diesen  Variationen  lernte  nun  Beethoven  nach  und  nach  auch  andere 
Werke  des  jiingeren  Tondichters  kennen.  Dazu  ist  geradewegs  von  Wichtig- 
keit  eine  Stelle  aus  einem  Brief  Josef  Hiittenbrenners  an  Peters  in  Leipzig  vom 
14.  August  1822.  Man  konnte  das  bedeutungsvolle  Schriitstiick  in  der  Wiener 
Schubert-Ausstellung  studieren.  Hiittenbrenner  schreibt  da  iiber  Schubert. 
»Beethoven,  dieser  unsterbliche  Mann,  sagt  von  ihm  gar:  Dieser  wird  mich 
iibertreffen.«  In  den  Gesprachsheften  B.s  aus  den  Jahren  bald  danach  kommt 
Schuberts  Name  wiederholt  vor,  wenn  auch  nicht  mit  besonderen  belang- 
reichen  Erwahnungen  und  gelegentlich  in  unklarer  Weise.  So  schrieb  z.  B. 
der  Neffe  1823  in  Hetzendorf  ins  Konversationsheft :  »Man  lobt  den  Schubert 
sehr,  er«  (man  weiB  nicht,  wer  dieser  »er«  ist)  »sagt  aber,  der  solle  sich  ver- 
stecken.«  Eine  Andeutung  ist  dies  aber,  da8  bei  Beethoven  auch  gegen  Schu- 
bert  gearbeitet  wurde,  was  auch  durch  Lenz  und  Schindler  ausgesprochen 
worden  ist.  Lenz  schrieb,  jedenfalls  nach  guter,  wenn  auch  nicht  naher  be- 
zeichneter  Uberlieferung :  »Franz  Schubert  kannte  Beethoyen  nur  kurze  Zeit. 
Man  hatte  ihn  dem  edlen  Geist  verda.chtigt,  ihn  absichtlich  von  Beethoven 
ferngehalten. «  Schindlers  Worte,  die  auf  diese  Angelegenheit  Bezug  nehmen, 
werden  im  folgenden  hervorgehoben. 

Er  teilt  in  der  3.  und  4.  Auflage  seiner  Beethoven-Biographie  mit,  wie  sehr 
der  Meister  uber  neue  Arbeiten  Schuberts  erfreut  war,  als  er  wahrend  seiner 
langen  Krankheit  Zerstreuung  suchte.  Schindler  schreibt:  ».  .  .  da  ihm  von 
Franz  Schuberts  Kompositionen  nur  wenige  bekannt  waren,  die  Liebedienerei 
uberhaupt  stets  geschajtig  war,  dessen  Talent  zu  uerdachtigen,  so  beniitzte  ich 
den  giinstigen  Moment,  mehrere  der  groBeren  Gesange  als:  Die  junge  Nonne, 
Die  Biirgschaft,  Der  Taucher,  Elysium  und  die  Ossianischen  Gesange  vorzu- 
legen,  deren  Bekanntschaft  dem  Meister  groBes  Vergniigen  gewahrt  haben, 
so  daB  er  sein  Urteil  dariiber  mit  den  Worten  ausgesprochen:  >Wahrlich,  in 
dem  Schubert  wohnt  der  gottliche  Funke  usw.<.  Zur  Zeit  war  jedoch  erst  eine 
kleine  Anzahl  von  Schuberts  Werken  im  Druck  erschienen. «  jSoweit  Schindler, 
der  friiher  vier  Jahre  ungefa.hr  nach  BeethovensTod  inBauerlesTh"eaterzeitung 
(vom  3.  Mai  1831)  noch  ausfiihrlicher  auf  dieselbe  Angelegenheit  zuriick- 
gekommen  war.  Schindlers  Aufsatz  fiir  die  Theaterzeitung  ist  mehrmals  ab- 
gedruckt  worden,  bei  Thayer,  Kerst  und  anderen,  so  daB  heute  wohl  der  Hin- 
weis  auf  einige  Stellen,  die  fiir  uns  wichtig  sind,  geniigt.  Beethoven  staunte 
geradewegs  iiber  die  Sch6pferkraft  des  jiingeren  Kunstbruders  und  wollte 
immer  mehr  von  ihm  kennen  lernen.  »Kurz,  die  Achtung,  die  Beethoven  fiir 
Schuberts  Talent  bekam,  war  so  groB,  daB  er  nun  auch  seine  Opern  und 
Klaviersachen  sehen  wollte,  allein  seine  Krankheit  nahm  bereits  in  dem  Grade 
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zu,  daB  er  diesen  Wunsch  nicht  mehr  befriedigen  konnte.  Doch  sprach  er  oft 
von  Schubert  und  prophezeite,  daB  dieser  noch  viel  Aufsehen  in  der  Welt 
machen  werde,  sowie  er  auch  bedauerte,  ihn  nicht  friiher  kennen  gelernt  zu 
haben.«  Dieser  AbschluB  verursacht  einiges  Kopfzerbrechen.  Was  ist  es  mit 
dem  »nicht  friiher«  und,  wie  ist  »ihn«  zu  verstehen.  Ware  Schuberts  Person 
gemeint,  so  bliebe  die  Stelle  vollig  unklar.  Hat  aber  Beethoven  oder  Schindler 
metaphorisch  »ihn«  fiir  Schuberts  Werke  genommen,  was  sicher  am  wahr- 
scheinlichsten  ist,  so  paBt  die  Stelle  ohne  Anstand  zu  allem,  was  sonst  iiber 
die  Bekanntschaft  der  beiden  GroBen  miteinander  als  sicher  anzunehmen  ist. 
In  der  ersten  Auflage  des  Schindlerschen  Beethoven-Buches  kommt  (S.  256) 
folgende  Stelle  vor:  »  Und  wie  sehr  verehrte  Beethoven  das  Talent  des  genialen 
Franz  Schubert,  das  er  freilich  erst  auf  seinem  letzten  Krankenbette  ganz 
kennen  gelernt,  weil  es  ihm  von  gewissen  Leuten  friiher  verdachtig  gemacht 
und  verkleinert  wurde ! «  (Wir  haben  soeben  davon  gehort.)  »Mit  inniger 
Riihrung  rief  er,  als  er  dessen:  Ossians  Gesange,  die  Biirgschaft,  die  junge 
Nonne,  die  Grenzen  der  Menschheit  und  a(nderes)  m(ehr)  durch  mich  kennen 
lernte,  aus:  >Wahrlich  in  dem  Schubert  wohnt  ein  gottliche  rFunke<  «.  Dieser 
Ausspruch  blieb  Schindlern  offenbar  gut  im  Gedachtnis,  da  der  Famulus  dem 
Meister  die  SchubertschenfWerke  zugeschoben  hatte.  Man  beachte  auch,  daB 
Schindler  hier  ausdriicklich  sagt,  Beethoven  hatte  das  Talent  (nicht  die  Per- 
son)  Schuberts  erst  auf  seinem  letzten  Krankenlager  ganz  kennen  gelernt. 
Man  kann  da  herauslesen,  er  hatte  vorher  nur  Weniges  von  Schubert  kennen 
gelernt,  und  auch  mochte  man  zwischen  den  Zeilen  lesen,  daB  er  Schubert  in 
Person  schon  friiher  gekannt  habe. 

Eine  ungenaue  Erinnerung  wurde  durch  Josef  Freiherrn  v.  Spaun  geboten: 
Schubert  hatte,  so  heiBt  es,  geklagt,  namentlich  bei  Beethovens  Tcd,  wie  leid 
es  ihm  tat,  daB  der  altere  Meister  so  unzuganglich  gewesen  »und  daB  er  nie 
mit  Beethoven  gesprochen«.  Das  reimt  sich  gar  nicht  mit  Rochlitzens  Worten, 
aber  mit  den  Mitteilungen  Anselm  Hiittenbrenners  und  Schindlers  insofern 
zusammen,  als  Schuberts  Schiichternheit  ihn  wohl  daran  gehindert  hat,  das 
Mittel  der  Gesprachshefte  zu  benutzen,  wenn  er  dem  tauben  Meister  gegeniiber- 
stand.  Spaun  trat  mit  seiner  spat,  erst  gegen  1865,  geauBerten  Behauptung  als 
Verteidiger  Schuberts  auf  gegen  den  Zeugen  Schindler,  der,  wie  schon  eingangs 
erwahnt,  bei  Beethoven  wohnte,  als  Schubert  seine  Variationen  iiberreichte 
( 1 822) .  Jedenfalls  miissen  wir  dem  Famulus  und  Geheimsekretar  Beethovens  in 
diesem  Fall  mehr  Vertrauen  entgegenbringen,  als  dem  Freiherrn  v.  Spaun,  der 
zwar  ein  vertrauter  Freund  Schuberts  gewesen,  jedoch  iiberhaupt  gar  nicht  dem 
Beethouen-Kreise  angehort  hat  und  sicher  nicht  Augenzeuge  der  Uberreichung 
sein  konnte.  Aus  AnlaB  der  Streitigkeiten  iiber  die  »unsterbliche  Geliebte  Beet- 
hovens«,  da  Spaun  als  Gewahrsmann  genannt  wurde,  habe  ich  mich  ca.  1892 
bei  den  Nachkommen  jenes  Spaun  erkundigt,  welches  die  Beziehungen  Beet- 
hovens  zu  Spaun  gewesen  sind,  der  im  Leben  Schuberts  eine  groBe  Rolle 


406 


DIE  MUSIK 


XVII/6  (Marz  1925) 


gespielt  hat.  Da  erfuhr  ich  denn  von  den  Herren  Hofrat  Ludw.  v.  Spaun,  dem 
Neffen  des  Barons  Josef  und  von  Baron  Roner,  daB  der  altere  Spaun  nicht  zum 
\  Kreise  Beethovens  gehort  hat.  Er  hat  zwar  Meister  Beethoven  im  Gasthaus 
gesehen,  doch  ist  er  mit  ihm  nicht  in  Verkehr  getreten.  Spauns  Zeugnis  in  der 
Angelegenheit  der  »Unsterblichen  Geliebten«  hat  sich  als  ganzlich  unzuver- 
lassig  erweisen  lassen,  und  so  wird  denn  auch  Spauns  angebliche  Erinnerung 
an  die  Angelegenheit  der  Schubertschen  Variationen  und  ihrer  Uberreichung 
keine  Zuverla.ssigkeit  beanspruchen  konnen.  La  Mara  in  ihrem  Kleinen  Beet- 
hoven,  S.  32,  und  Heuberger  in  seinem  Schubert,  S.  85,  legen  allzu  groBes  Ge- 
wicht  auf  die  Aussage  des  alteren  Spaun,  und  Schindlers  guter  Bericht  wird 
beiseite  geschoben,  obwohl  Schindler  ebenso  mit  Beethoven  wie  mit  Schubert 
nahe  bekannt  war.  Trotz  der  mannigfachen  Widerspriiche,  die  sich  aus  den 
angef  iihrten  Quellen  ergeben,  laBt  sich  mit  Bestimmtheit  sagen,  daB  die  beiden 
GroBen  gewiJ3  persdnlich  miteinander  bekannt  waren,  daB  aber  ein  reger  Ver- 
kehr  nicht  stattgefunden  hat. 

Der  junge  Schubert  blickte  schon  als  Jiingling,  fast  noch  Knabe  verehrungs- 
voll  zu  Beethoven  auf,  der  ja  um  ungefa.hr  27  Jahre  alter  war.  Schon  zur  Zeit 
als  Schubert  im  »K.  K.  Stadtkonvikt «  Sangerknabe  war  (von  1808  bis  1813) 
soll  er  Jos.  Spaun  gegeniiber  geauBert  haben:  »Wer  vermag  nach  Beethoven 
etwas  zu  machen? ! «  Nur  voriibergehend  scheint  er  1816  dem  alteren  Meister 
entfremdet  worden  zu  sein.  Heuberger  weist  mit  Recht  darauf  hin,  daB  der 
alte  Zopf  Salieri,  der  bekanntlich  in  der  angedeuteten  Periode  Schuberts  Lehrer 
gewesen,  hinter  dieser  Entiremdung  stak.  Man  weiB  es  ja,  wie  wenig  sich  der 
italienisch  fiihlende  Maestro  mit  jedem  freien  Fortschritt  befreunden  konnte 
und  wie  er  gegen  den  deutschen  Gesang  feindlich  gesinnt  war,  auch  Ed. 
Bauernfeld,  der  dem  Schubert-Schwind-Kreis  angehorte,  deutet  in  seinen  Er- 
innerungen  aus  Alt-  und  Neu-Wien  an,  daB  Salieri  mit  Schuberts  Studium 
Beethovenscher  Partituren*nicht  recht  einverstanden  war.  Sonst  erfahrt  man 
aus  allen  ubrigen  Mitteilungen  nichts  als  eine  nahezu  abgottische  Verehrung 
Beethovens  durch  den  jungen  Schubert.  Ludwig  Nohl  lieB  sich  vom  Maler 
Schwind  erzahlen,  daB  der  junge  Schubert,  aus  der  Schule  kommend,  den  An- 
schlagzettel  des  »Fidelio«  bemerkte.  Sogleich  trug  er  seine  Biicher  zum  Anti- 
quar,  um  eine  Eintrittskarte  kauien  zu  konnen.  (Nohl,  Beethoven  II,  569). 
Schwind  war  ireilich  mit  dem  Schubert  der  Schulzeit  im  Konvikt  noch  nicht 
bekannt,  doch  ist  nachweisbar  in  Schuberts  Kreisen  spaterhin  vieles  aus  den 
Jahren  der  Konvikterziehung  wieder  erza.hlt  worden.  1817  erhielt  Schubert, 
man  weiB  nicht  auf  welchem  Wege,  eine  Notenhandschrift  Beethovens  zum 
Lied  » Ich  liebe  dich,  so  wie  du  mich«  (das  1803  erschienen  war).  Er  merkte 
darauf  schriftlich  an:  »Des  unsterblichen  Beethovens  Handschrift,  erhalten 
den  14.  August  1817  «und  schrieb  auf  eine  leere  Seite  eine  eigene  Komposition. 
1872  kam  das  kostbare  Blatt  zu  Johannes  Brahms,  der  es  1893  der  Gesellschaft 
der  Musikrreunde  schenkte.  Ein  erstes  Faksimilie  wurde  in  der  Zeitschrift 
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»>Die  Musik«,  und  zwar  im  2. Schubert-Heft  (VI/8)  veroffentlicht,  ein  weiteres 
erschien  unlangst  im  Programm  des  Schubert-Beethoven-Konzertes,  das  der 
Wiener  Schubert-Bund  1923  abgehalten  hat.  DaB  Schubert  1822  seine  vier- 
handigen  Variationen  iiber  ein  franzosisches  Lied  dem  alteren  Meister  ge- 
widmet  und  iiberreicht  hat,  wurde  schon  eingangs  erwahnt.  Auf  der  Uraus- 
gabe  steht  »Dem  Herrn  Ludwig  van  Beethoven  zugeeignet  von  seinem  Ver- 
ehrer  und  Bewunderer  Franz  Schubert«.  Auch  sonst  machte  er  kein  Hehl 
daraus,  wie  hoch  er  den  alteren  Meister  schatze.  Durch  Jenger  laBt  er  an  Frau 
Pachler-Koschak  nach  Graz  berichten,  daB  er  sich  sehr  freut,  »die  Bekannt- 
schaft  einer  so  warmen  Anhangerin  an  Beethovens  Sch6pfungenfzu;machen«. 
Marie  Pachler-Koschak  war  ja  bekannt  als  begeisterte,  verstandnisvolle  Inter- 
pretin  Beethovenscher  Musik.  Der  Brief,  in  dem  die  erwahnte  Stelle  vor- 
kommt,  ist  mehrmals  gedruckt  worden,  zuerst  bei  Faust  Pachler  in  dem  Heft 
iiber  Marie  Pachler-Koschak  u.a.,  auch  bei  Thayer-Riemann,  Bd.V,  S.444. 
Das  Datum  ist  »Wien,  12.  Januar  1827«.  Ungefahr  aus  derselben  Zeit  stammt 
die  Mitteilung  K.  J.  Brauns  v.  Braunthal  iiber  Schubert.  Dieser  bewunderte 
Beethoven  Herrn  v.  Braun  gegeniiber  geradewegs  uberschwenglich.  »Derkann 
alles,  wir  aber  konnen  noch  nicht  alles  verstehen,  und  es  wird  noch  viel  Wasser 
die  Donau  dahin  wogen,  ehe  es  zum  allgemeinen  Verstandnis  gekommen,  was 
dieser  Mann  geschaffen.  Nicht  nur,  da8  er  der  erhabenste  und  iippigste  aller 
Tondichter  ist,  er  ist  auch  der  mutwilligste.  Er  ist  gleich  stark  in  der  drama- 
tischen,  wie  epischen  Musik,  in  der  lyrischen,  wie  in  der  prosaischen  (sic!), 
mit  einem  Wort,  er  kann  alles  .  .  .«  (Nach  L.  Nohl  und  A.  Leitzmann.) 
Allbekannt  ist  es,  daB  Schubert  unter  den  Fackeltragern  gewesen,  die  Beet- 
hovens  irdische  Reste  hinausbegleitet  haben  zur  Grube  im  alten  Wahringer 
Friedhof.  Als  man  von  dort  zuriickkehrte,  ging  Schubert  in  der  inneren  Stadt 
mit  anderen  Trauergasten  in  eine  Weinstube,  und  dort  wurde  zu  Beethovens 
Ehren  ein  Glas  geleert.  Das  nachste  Glas,  wie  das  iiberlieiert  ist,  galt  dem- 
jenigen  aus  der  Gesellschaft,  der  Beethoven  zunachst  auf  den  Friedhof  nach- 
folgen  werde.  (Kreissle,  Schubert,  266.)  Nun  noch  eins.  Wenn  die  Erzahlung 
richtig  ist,  die  Nohl  vor  vielen  Jahren  bei  seinen  Beethoven-Studien  in  Wien 
noch  erfragt  hat,  so  hatte  Schubert  1828  so  sehr  gewiinscht,  das  cis-moll- 
Quartett  Beethovens  (op.  131,  geschaffen  im  Friihjahr  1826)  zu  horen,  daB 
einige  Geiger  aus  seiner  Bekanntschaft,  darunter  Karl  Holz,  es  ihm  vorspielten. 
Schubert  sei  in  solche  Entziickung  und  Begeisterung  geraten,  'daB  er  davon 
sehr  angegriffen  wurde.  Man  fiirchtete  fiir  ihn.  Es  sei  die  letzte  Musik  gewesen, 
die  Schubert  gehort  hat.  (Nohl,  Beethoven  III,  S.  nof.)  Noch  in  den  Pieber- 
phantasien  des  Sterbenden  kam  Beethovens  Name  vor. 
Fiir  den  Musiker  ist  nichts  klarer,  als  daB  Schubert  die  meisten  Werke  Beet- 
hovens  kennen  gelernt  hat.  Ganze  Reihen  von  bestimmten  Zusammenhdngen 
lassen  sich  nachweisen.  Man  nndet  heraus,  wie  Beethovens  Sonaten,  Sin- 
fonien,  Lieder,  Quartette,  der  »Fidelio«  und  yieles  andere  in  verschiedenen 
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Werken  Schuberts  nachklingen.  (»Wiener  Zeitung«  19.  Oktober  1819.)  Das 
ist  keine  »Reminiszenzenjagerei«,  sondern  wissenscha^tliche  Arbeit.  Wer  die 
Erscheinungen  der  Kunstgeschichte  mit  scharferem  Blick  beobachtet,  als  der 
staunend  bewundernde  Laie,  muB  dahinter  gekommen  sein,  daB  sich  auch 
die  groBten  Kiinstler  bei  aller  Eigenart  nicht  vom  Ganzen,  von  der  Vergangen- 
heit  und  der  Mitwelt  losreiBen  lassen,  weder  physisch  noch  kiinstlerisch.  Es 
geht  ihnen  so,  wie  anderen  Bestandteilen  des  Weltalls,  die  sich  eben  gegen- 
seitig  bedingen  und  die  zusammengehoren.  Sogar  das  autleuchtende  Meteor, 
das  mit  kosmischer  Geschwindigkeit  in  Erdnahe  oder  auf  die  Erde  gekommen 
ist,  hat  seine  bestimmte  Verwandtschaft  mit  den  Stoffen  und  Bildungen  des 
Universums  und  der  Erde,  und  das  glanzendste  Genie  kann  sich  der  Be- 
ziehungen  zu  anderen  nicht  erwehren.  Unfehlbar  hat  es  auch  fiir  jedes  Genie 
immer  einmal  jemanden  gegeben,  der  es  mitgetormt  hat,  ganz  abgesehen  von 
der  eigenen,  angeborenen  Haut,  aus  der  auch  das  Genie  nicht  heraus  kann. 
Jeder  Kiinstler  hat  doch  Eltern,  Vorfahren  bis  ins  Unendliche  zuriick,  jeder 
hat  im  Gebiet  seiner  Kunst  altere  Werke  gehort,  gesehen,  in  sich  verarbeitet> 
und  zwar  schon  damit,  daB  er  sich  iiberhaupt  kiinstlerisch  betatigte.  Jede  Be- 
einAussung  leugnen  zu  wollen,  geht  in  ein  vernunftiges  Denken  nicht  hinein. 
Und  sollte  das  bei  den  groBen  Tonkiinstlern  anders  sein  ?  Der  wissenschaftliche 
Nachweis  eines  Anklanges  des  einen  Tondichters  an  einen  anderen  steht  denn 
doch  auf  einer  hoheren  Stufe  als  das  heimtiickische  Hinweisen  auf  eine  Uber- 
einstimmung,  mit  dem  Hintergedanken  einer  Entlehnung,  wie  es  die  »Remi- 
niszenzenjagerei «  zu  tun  pflegt.  Platte,  bewuBte  Entlehnungen,  wie  sie  auch 
vorkommen,  sind  unkiinstlerisch  und  in  ethischem  Sinn  verwerflich.  Aber  es 
kommt  sogar  bei  diesen  nicht  auf  ein  einzelnes  Motiv  an,  das  aus  einem 
alteren  Werk  anklingt,  sondern  darauf,  was  der  spatere  Kiinstler  aus  dem 
Motiv  zu  machen  weiB  und  ob  er  iiber  das  hinaus  nndet,  was  die  Vorganger 
aus  dem  gegebenen  Motiv  schon  gemacht  hatten.  Schubert  ist  in  diesem  Sinn 
ein  hdchst  eigenartiger  Kiinstler.  Wenn  in  seiner  Musik  auch  sehr  viele  Zu- 
sammenhange  mit  alteren  Meistern,  nicht  zuletzt  mit  Beethoven,  nachzu- 
weisen  sind,  so  ist  jedesmal  die  Verarbeitung  oder  Verwendung  des  iibernom- 
menen  so  originell,  daB  der  eigentliche  Reminiszenzenjager  hier  kein  Feld  zur 
Betatigung  findet.  Schuberts  jederzeit  frisch  quellende  Ertindung  hatte  es  nicht 
notig,  sich  an  fremdem  Eigentum  zu  vergreifen.  Fiir  ein  mathematisch- 
statistisch  angehauchtes  Gemiit  ware  es  wohl  moglich,  festzustellen,  welches 
ungeheure  Gewicht  der  eigenen  Erfindung  gegeniiber  den  Nachwirkungen 
fremder  Motive  bei  Schubert  zukommt.  Und  daB  gerade  Anklange  an  Beet- 
hoven  verha.ltnisma.Big  oft  auffallen,  hangt  ohne  Zweifel  mit  Schuberts  Ver- 
ehrung  fiir  den  alteren  Meister  zusammen.  Es  hat  mich  gefreut,  in  der  be- 
sonnen  und  doch  warm  abgefaBten  Beethoven-Biographie  von  G.  Ernest  den 
Ausspruch  zu  finden,  daB  bei  Beethoven  schon  die  Keime  zur  Liederbliite  bei 
Schubert,  Robert  Franz  und  noch  anderen  zu  finden  sind.  Das  Ve.rhaltnis  der 
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Schubertschen  Muse  zu  der  Beethovens  ist  ahnlich  geartet,  wie  das  der 
Beethovenschen  Werke  zu  Mozart,  das  den  Kunstjiingern  schon  durch  vielerlei 
Aufsatze  gelauriger  ist  als  das  Verhaltnis  Beethoven-Schubert.  In  bezug 
auf  Musik  ist  dieses  Verhaltnis  vielleicht  klarer  als  in  personlicher  Beziehung, 
und  wir  diirfen  annehmen,  daB  Schubert  alle  wichtigen  Werke  Beethovens, 
wenn  auch  manche  nur  iliichtig,  kennen  gelernt  hat. 

Nicht  ebenso  steht  es  mit  Beethoven  in  bezug  auf  Schuberts  Werke.  Er 
konnte  sie  schon  deshalb  nicht  alle  kennen,  da  Schubert  ihn  um  ein  merkliches 
iiberlebt  hat  und  hauptsachlich  aus  dem  Grunde,  da  sich  nicht  rechtzeitig  ein 
Verkehr  der  beiden  Meister  entwickeln  konnte.  Diese  Angelegenheit  wurde 
schon  erwahnt.  Schubert  war,  wir  haben  es  schon  erfahren,  eine  Art  stillen 
Anbeters  des  iiberwaltigend  groBen  Beethoven.  Die  angeborene  Bescheiden- 
heit  wurde  nur  einmal  iiberwunden  bei  der  Cberreichung  der  vierhandigen 
Variationen,  ob  nun  Schubert  diese  selbst  in  Beethovens  Hande  gelegt,  oder 
nur  in  Beethovens  Wohnung  zuriickgelassen  hat.  Zu  einem  regelmaBigen 
Verkehr  der  beiden  ist  es  nicht  gekommen,  trotz  der  gegenseitigen  Bewun- 
derung.  Dazu  wurden  beide  zu  friih  vom  irdischen  Dasein  abberufen.  — 
Nun  wollen  wir  uns  einmal  die  musikalischen  Faden  naher  ansehen,  die  beide 
Kiinstler  verbinden. 

Schubert  hat  dem  alteren  Meister  in  vieler  Beziehung  nachgestrebt  und  ihn 
auf  dem  Gebiet  des  Liedes  iibertroffen.  Im  Sinfonischen  hat  er  ihn  eben- 
sowenig  erreicht  wie  in  der  Klaviersonate.  Aber  bei  aller  Nacheiferung  war 
der  jiingere  Meister  von  einer  auBerordentlich  natiirlichen  Eigenart.  Grill- 
parzers  Ausspruch:  »Schubert  heiB  ich,  Schubert  bin  ich  und  als  solchen  geb 
ich  mich «,  kommt  mir  dabei  in  Erinnerung.  Wenn  Schubert  auch  die  alten 
musikalischen  Formen  der  Sonate,  des  Themas  mit  Variationen,  der  Fuge,  des 
Strophengesangs  und  durchkomponierten  Liedes  nicht  erweitert  hat,  so  ver- 
dankt  man  ihm  dafiir  einen  kaum  iibersehbaren  Reichtum  mannigfachster 
Ausfiillung  der  hergebrachten  Formen.  Er  hing  fest  an  den  alten  Meistern, 
wie  Joh.  Seb.  Bach,  Haydn,  Mozart.  Nur  einige  Andeutungen:  »Der  greise 
Kopf  «  aus  der  »Winterreise«  erinnert  an  Bachsche  Sarabanden.  Schuberts  Lied 
»Schatzgrabers  Begehr«  kniipft  augenscheinlich  an  Joh.  Seb.  Bachs  Gavotte 
aus  der  d-moll-Suite  an,  in  rhythmischer  und  harmonischer  Beziehung.  Eine 
sogenannt  echt  Schubertsche  Wendung  in  der  Harmonisierung  scheint  aus 
dem  J.  S.  Bachschen  Kleinen  Klavierstiick  in  c-moll  aus  den  »Petits  Prĕludes« 
(Nr.  3  Takt  14  bis  19)  herzukommen,  wo  auf  eine  Modulierung  nach  g-moll 
(Takt  14)  der  Septakkord  der  6.  Stufe,  dann  unmittelbar  der  Quintsextakkord 
der  2.  Stufe  und  hierauf  der  Dominantseptakkord  folgen.  Bei  Schubert  in 
einigen  Liedern  und  auch  sonstigen  Werken  ist  diese  Harmonisierung  nicht 
selten.  Man  erinnere  sich  auch  an  »Gute  Nacht«  aus  der  »Winterreise«. 
Auch  Schuberts  »Harfner«  (op.  12  Nr.  3)  weist  auf  Bach  zuriick.  Aus  Josef 
Haydns  zweitemStreichquartett  und  aus  dem  zehnten,  sowie  aus  demKlavier- 
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trio  Nr.  7  desselben  Altmeisters  hat  Schubert  Anregungen  empfangen,  z.  B. 
fiir  eine  Stelle  in  der  Rosamunden-Ouvertiire,  auch  f iir  die  »Miillerlieder«.  Von 
den  Mozart-Spuren,  die  sich  bei  Schubert  nnden,  ist  die  vielleicht  am  meisten 
auffallende  eine  Stelle  aus  Schuberts  Oktett,  op.  166  (komponiert  1824).  Das 
Thema  steht  ga.nzlich  unter  dem  Einnusse  der  Mozartschen  »Reich'  mir  die 
Hand,  mein  Leben«.  Ein  Nachklang  der  Mozartschen  Osmin-Arie  ist  zu  er- 
kennen  im  zweiten  Gesang  des  Harfners  (op.  12  Nr.  2)  von  Schubert.  Fiir  sehr 
bedeutsamhalteich  denZusammenhangvon  Schuberts  h-moll-Sinfonie  (i.Satz, 
Durchfiihrung,  Takt  38  bis  61)  mit  Mozarts  Ouvertiire  zu  »Don  Giovanni« 
(Einleitendes  Andante  vom  2i.Takt  angefangen  bis  zum  Allegro  molto).  Noch 
in  Schuberts  op.  163,  dem  Streichquintett,  nndet  sich  eine  auffallende  Mozart- 
Spur. 

Starkere  BeeinAussung  wurde  aber  dem  jungen  Schubert  durch  Beethovens 
Musik,  deren  Gehalt  und  Kraft  er  jedenfalls  unter  allen  Zeitgenossen  am 
klarsten  verstanden  und  am  tiefsten  gefiihlt  hat.  Mit  wenigen  Ausnahmen 
konnten  Beethovens  Werke  dem  nacheiiernden  Kunstgenossen  alle  bekannt 
geworden  sein.  Denn  Schubert  uberlebte  den  alteren  Meister  um  mehr  als  ein 
Jahr.  Indes  muB  man  sich  gegenwartig  halten,  daB  Beethovens  Kompositionen 
zu  Schuberts  Zeiten  durchaus  nicht  so  leicht  zuga.nglich  waren  wie  heute,  und 
daB  man  sie  in  Konzerten  verha.ltnisma.Big  selten  zu  horen  bekam.  Schubert 
kannte  gewiB  den  »Fidelio«,  er  kannte  Beethovens  Streichquartette  mit  Opus- 
zahlen  bis  heran  an  die  letzten,  er  kannte  sicher  das  Quintett  op.  10,  das 
Klaviertrio  op.  70  Nr.  2,  und  das  groBe  B-dur-Trio  op.  97.  Er  kannte  ohne 
Zweifel  einige  Violinsonaten  von  Beethoven,  die  Cellosonate  op.  5  vermutlich 
auch  die  Klavierkonzerte  und  einige  Variationenwerke,  sicher  viele  Klavier- 
sonaten,  namentlich  op.  2  Nr.  1,  op.  7,  op.  10  Nr.  2  und  3,  op.  13,  die  Sonate 
pathĕtique,  op.  27  Nr.  1  und  2,  und  manche  noch,  einschlieBlich  der  Riesen- 
sonate  op.  106.  Selbstverstandlich  hat  er  sich  auch  mit  Beethovens  Liedern 
beireundet. 

Bei  vergleichenden  Studien,  wie  sie  im  folgenden  benutzt  werden,  ist  es  gewiB 
zu  beachten,  daB  alle  Musik  ungemein  viele  Formeln  entha.lt  (ich  erinnere  nur 
an  die  Kadenzen),^fie  in  einer  bestimmten  Kunstperiode  Gemeingut  sind.  Das 
gilt  bis  herauf  zu  den  musikalischen  Redensarten  der  Neuesten.  Die  Formel 
als  solche  braucht  also  nicht  von  einem  bestimmten  Anderen  »entlehnt«  zu 
werden,  sondern  liegt  jedem  zu  freier  Benutzung  vor.  Aber  die  Art  und  Weise 
der  Anwendung,  der  Einiiihrung,  der  oftmaligen  oder  seltenen  Wiederholung 
sind  fiir  den  einzelnen  bezeichnend,  sind  individuell.  Ubereinstimmungen 
solcher  Art  aus  alterer  und  neuerer  Kunst  deuten  uns  gewohnlich  eine  Beein- 
Aussung  des  jiingerenWerkes  durch  das  altere  an.  Bei  Ahnlichkeiten,  die  dem 
Suchenden  auffallen,  sind  also  neben  den  Formeln  in  der  Folge  der  Einzel- 
noten  und  der  Harmonien  auch  die  Stimmung  des  Ganzen,  das  Tempo,  ge- 
legentlich  sogar  die  Tonart  zu  beriicksichtigen.  Das  Formelwesen  aller  Musik 
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mahnt  zur  Vorsicht,  daB  nicht  eine  allgemein  verbreitete  Formel  fiir  indivi- 
duellen  Ausdruck  genommen  werde.  In  manchen  Fallen  ist  die  Unterscheidung 
leicht  und  sicher  zu  finden,  in  anderen  wird  es  Zweifel  geben.  So  sind  denn 
auch  die  folgenden  Beispiele  nicht  alle  gleichwertig,  und  einzelnen  konnten 
ganze  musikalische  Abhandlungen  iiber  allerlei  Zusammenha.nge  beigegeben 
werden.  Ich  hofte,  daB  man  sich  zunachst  mit  den  gebotenen  Andeutungen 
begniigen  wird. 

Beim  Durchsuchen  der  Werke  Beethovens  danach,  ob  sie  auf  Schubert  an- 
regend  gewirkt  haben,  greifen  wir  zuerst  nach  Beethovens  Liedern.  Unter 
diesen  sind  fiir  unsere  Zwecke  besonders  die  »Adelaide«  (von  1797),  das  »Lied 
aus  der  Ferne«  (von  1809),  das  »Abendlied«  (von  1820)  und  die  Reihe  der 
JLieder  op.  48,  nach  Gellerts  Gedichten  von  Bedeutung.  Im  allgemeinen  sei 
auch  auf  den  so  mannigfach  gefarbten,  im  Gefiihlsausdruck  hervorragenden 
Liederkreis  »An  die  ferne  Geliebte«  (op.  98)  hingewiesen. 
Die  Stimmung  und  Modulierung  der  »Adelaide«  klingt  deutlich  an  in  Schuberts 
vierha.ndiger  groBer  Klaviersonate  op.  30,  im  Allegretto.  An  die  Stelle  im 
SchluBallegro  der  »Adelaide«  nach  den  zwei  Fermaten  und  an  die  Parallel- 
stellen,  die  auch  verwandt  sind  mit  Gedanken  in  Beethovens  op.  27  Nr.  1,  er- 
innert  lebhaft  eine  Stelle  in  einem  Klavierwerk  aus  dem  Jahre  18 17  von  Schu- 
bert  ohne  Opuszahl.  Es  ist  der  zweite  Teil  des  Trio  aus  dem  zweiten  Scherzo, 
das  ja  auch  sonst  an  Beethoven  ankniipft. 

Beethovens  »Lied  aus  der  Ferne«  (von  1809)  hat  zweifellos  bei  Schubert  ein 
Echo  gefunden.  Denn  die  Melodie  des  Jiingeren:  »Ich  frage  keine  Blume«  im 
Lied  »Der  Neugierige«  kann  nicht  entstanden  sein  ohne  Kenntnis  des  Beet- 
hovenschen  Liedes.  Im  »Neugierigen«  ist  auch  der  langsamere  Teil  im  Drei- 
vierteltakt  durch  Beethoven  beeinAuBt,  und  zwar  durch  die  Sonate  op.  27 
Nr.  1  (Adagio  con  espressione,  Takt  I7ff.). 

Aus  dem  »Abendlied«  Beethovens  von  1820  (schon  damals  erstmalig  gedruckt 
und  bald  darauf  mit  anderen  Liedern  als  op.  113  herausgegeben)  diirften 
Takt  21  und  22  auf  Schuberts  »Fahrt  zum  Hades«  (Takt  13,  14)  und  auf  »Der 
Knabe«  (a-moll-Abschnitt,  2.  und  3.  Takt)  abgefarbt  haben. 
Auf  Beethovens  op.  48,  es  ist  die  Reihe  geistlicher  Lieder  nach  Gellerts  Dich- 
tungen,  weist  u.  a.  das  Lied  »Glaube,  Hoffnung  und  Liebe«  von  Schubert  hin 
(op.  97),  wobei  besonders  Beethovens  Lied  »Bitten«  und  das  »BuBlied«  (op.  48 
Nr.  1  und  6)  in  Frage  kommen.  Beethovens  »Vom  Tode«  (op.  48  Nr.  6)  klingt 
deutlich  an  in  Schuberts  allbekanntem  »Wanderer«  und  im  »Doppelganger«. 
Das  schon  erwahnte  Lied  von  Beethoven  »Bitten«  (op.  48  Nr.  1)  scheint  auch 
Schuberts  dritten  Gesang  des  Harfners  beeinAuBt  zu  haben,  auch  wenn  man 
sich  gegenwartig  halt,  daB  beide  Meister  in  derlei  Gesangen  von  alterer  Musik 
aus  der  Handel-Bach-Periode  ausgegangen  sind.  Aber  auch  Nr.  5  aus  Beet- 
hovens  op.  48  laBt  schon  einen  Schubert  ahnen.  Im  Stil  dieser  geistlichen  Lieder 
Beethovens  ist  auch  Schuberts  »Lied  eines  Schiffers  an  die  Dioskuren«  (op.  65 
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Nr.  1)  gehalten.  Beweisend  ist  hauptsachlich  Beethovens  »Vom  Tode«  mit 
seiner  ungewohnlich  reichen  Harmonisierung,  die  auf  Schubert  geradewegs 
vorbildlich  gewirkt  hat. 

Beethoven  und  Schubert  haben  in  ihren  Liedern  viele  Texte  gemeinsam, 
wovon  die  Musikgeschichte  schon  Notiz  genommen  hat.  In  solchen  Fallen  (ich 
erinnere  nur  an  »Freudvoll  und  leidvoll«,  an  den  »Erlk6nig«,  an  »Mignon«, 
an  »Wonne  der  Wehmut «,  »Sehnsucht «,  »  Der  Zufriedene  «  und  an  den  »Wachtel- 
schlag«,  ohne  die  ganze  Reihe  anzufiihren)  ist  mir  eine  Anlehnung  Schuberts 
an  Beethoven  nicht  aufgefallen.  Hochstens  konnte  ich  beim  »Wachtelschlag« 
Analogien  finden.  Der  »Wachtelschlag«  selbst  ist  allerdings  ein  gegebenes 
Motiv,  das  beide  Tonkiinstler  aus  der  Natur  genommen  haben.  Aber  die  Steige- 
rung  der  Bewegung  unmittelbar  vor  Eintritt  der  Singstimme  und  dann  jedes- 
mal  vor  dem  Strophenanfang  das  Aufsteigen  der  Harmonie  innerhalb  des 
Dominantseptakkords  sind  den  Liedern  »Wachtelschlag«  beider  Tonmeister 
gemeinsam,  und  da  Beethovens  Lied  schon  1803  entstanden  ist,  konnte  nur 
Schubert  der  Nachempnndende  sein. 

Uberaus  kraitig  waren  die  Anregungen,  die  dem  Jiingeren  aus  Beethovens 
Klauiersonaten  zuteil  geworden  sind.  Die  unsterblichen  Sch6pfungen,  die  in 
diesen  Werken  vorliegen,  klingen  oft  in  Schuberts  Arbeiten  an,  hie  und  da 
unabweisbar  deutlich  oder  auch  nur  einigerrraBen  verschleiert.  Im  Schubert- 
schen  Lied  »Erstarrung«  (Nr.  4  der  » Winterreise «,  cp.  89)  sind  dcch  wohl  die 
Takte  zu:  »Ich  will  den  Boden  kiissen,  durchdringen  Eis  und  Schnee  mit 
meinen  heiBen  Tra.nen«  und  zu  »Mein  Herz  ist  wie  erstorben«  angeregt  durch 
den  letzten  Satz  aus  Beethovens  Klaviersonate,  op.  2  Nr.  1. 
Dem  EinAuB  der  Beethovenschen  Es-dur-Sonate  op.  7  mit  ihren  neuartigen 
Stimmungen  und  dem  zauberhaften  Trio  kcnnte  sich  Schubert  nicht  entziehen. 
Man  mag  es  sogjar  eine  Art  Reminiszenz  nennen,  was  uns  Schubert  im 
»Klavierstiick«  aus  es-moll  (vom  Mai  1828)  zu  horen  gibt.  Das  erwahnte  Beet- 
hovensche  Trio  »Minore«  (aus  e-moll)  war  geradewegs  Vcrbild  fur  Schuberts 
Klavierstiick.  Die  Stimmung  aus  Beethovens  Trio  klingt  auch  an  in  Schuberts 
»Moments  musicals«,  Nr.  2  von  op.  94,  und  im  Schubertschen  Lied  »Fremd 
bin  ich  eingezogen  .  .  .«  (Nr.  1  der  »Winterreise«),  fiir  das  vielleicht  auch  die 
3.  Variation  aus  dem  Andante  der  Beethovenschen  Kreutzer-Sonate  anregend 
gewirkt  hat.  Auch  das  verziickte  Ausklingen  des  letzten  Satzes  aus  Beethovens 
op.  7  ist  nicht  zu  iibersehen. 

Sogleich  Nr.  3  von  Beethovens  op.  10  weist  wieder  auf  Schubert  voraus  im 
Menuettosatz ,  mit  dem  ganz  stimmungsverwandt  ist  das  Schubertsche 
Lied  »Guten  Morgen,  schone  Miillerin«. 

Die  »Sonate  pathĕtique«,  op.  13,  hat  auch  ein  wenig  auf  Schubert  abgefaxbt. 
In  dessen  drei  Klavierstiicken  vom  Mai  1828  (ohne  Opuszahl)  klingt  das  zweite 
wiederholt  an  Beethoven  an,  und  zwar  im  zweiten  Intermezzo  aus  as-moll  an 
die  Stelle  aus  derselbenTonart  imAdagio  der  »Sonate  pathĕtique«.  In  demselben 
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Schubertschen  Zwischensatz  erinnern  die  Takte  11  und  12  an  das  Sechzehntel- 
geklopie  in  Beethovens  »Mondscheinsonate«.  An  die  »Pathĕtique«  erinnert 
iiberdies  stellenweise  Schuberts  c-moll-Sonate. 

Die  Klaviersonate  des  alteren  Meisters,  op.  14  Nr.  1,  ist  im  Durchfiihrungs- 
teil  des  ersten  Allegros  Vorbild  geworden  fiir  das  erste  der  vier  Impromptus 
von  Schubert,  op.  90,  und  das  hauptsachlich  fiir  den  Abschnitt  mit  der  Sech- 
zehntelbegleitung  im  BaB.  Im  Allegretto  (bzw.  Menuett)  derselben"  Sonate 
scheint  das  Miteinandergehen  des  Soprans  und  Tenors  ebenfalls  Eindruck 
auf  Schubert  gemacht  zu  haben.  Endlich  weist  auch  die  Sonatine  Schuberts, 
op.  137  Nr.  2,  mit  ihrem  Kopfthema  auf  den  Anfang  der  Beethovenschen 
Sonate  op.  14  Nr.  1  hin. 

-Beethovens  Klaviersonate  op.  22  aus  B-dur  muB  dem  jungen  Schubert  be- 
kannt  geworden  sein.  Sogleich  das  Sechzehntelmotiv  aus  dem  ersten  Satz  und 
besonders  die  verlangsamte  Anwendung  dieses  Motivs  in  der  Mittelstimme  der 
SchluBgruppe  klingen  an  im  Trio  des  Schubertschen  Klavierwerkes  »Marsch 
samt  Trio  «,  ohne  Opuszahl.  Hier  findet  sich  das  Motiv  durchwegs  in  der  Mittel- 
stimme.  Der  Menuett6  aus  Beethovens  Sonate  op.  22  hat  dann  Schuberts 
Trio  des  zweiten  Scherzos  aus  dem  Jahre  1817  (ohne  Opuszahl)  beeinAuBt. 
Nur  gebrauchte  Schubert  fiinftaktige  Perioden  im  ersten  Teil.  DaB  der  zweite 
Teil  desselben  Schubertschen  Trios  an  Beethovens  »Adelaide«ankniipft,  wurde 
schon  oben  erwahnt.  Uberdies  ist  der  VorhaltschluB  dieses  Trios  von  Schubert 
bei  Beethoven  beliebt  gewesen,  nicht  zuletzt  in  dessen  As-dur-Sonate  op.  26. 
Die  reiche  und  reine  Harmonisierung  dieser  Beethovenschen  Sonate  ist  sicher 
von  Schubert  beachtet  worden. 

Zu  Beethovens  Klaviersonate  op.  27  Nr.  1  ist  die  schon  oben  angedeutete 
Beobachtung  mitzuteilen,  daB  die  Takte  i7ff.  in  Schuberts  Lied  »Der  Neu- 
gierige«  anklingen  (»Miillerlieder «  op.  25).  Dieselbe  Stimmung,  dieselbe 
Stimmenverteilung  und  dieselbe  Begleitungsngur  in  der  Mittelstimme  bei  Beet- 
hoven  und  bei  Schubert.  Ein  Zusammenhang  ist  unzweifelhaft. 
Der  erste  Satz  der  cis-moll-Sonate  von  Beethoven  (op.  27  Nr.  2,  sie  wird  ge- 
wohnlich  »Mondscheinsonate«  genannt)  diirfte  anregend  gewirkt  haben  auf 
Schuberts  Lied  »An  den  Mond«,  op.57  Nr.3.  In  einer  friiheren  Arbeit*)  habe 
ich  schon  die  Vermutung  ausgesprochen,  daB  die  unvorbereitete  None  im 
ersten  Satz  der  »Mondscheinsonate«  AnlaB  gegeben  habe  zur  None  im  »Erl- 
konig«  Schuberts.  Moglicherweise  hat  sie  auch  nachgewirkt  auf  Schuberts 
nachgelassenes  Werk  »Fragment  aus  dem  Aschylus«. 

Als  Anregung  fiir  Schubert  kommt  wohl  auch  der  langsame  Satz  aus  Beet- 
hovens  Klaviersonate  op.  30  Nr.  1  in  Betracht. 

Der  letzte  Satz  von  Beethovens  op.  31  Nr.  3,  ist  vorbildlich  geworden  fiir 
Schuberts  B-dur-Klaviersonate,  wobei  anzumerken  ist,  daB  sich  in  Schuberts 
Sonaten  fiir  Klavier  sonst  nur  wenige  deutliche  Anklange  an  Beethoven  nnden. 


*)  Siehe  »Beethoven-Forschung«.  Verlag  von  J.  Thomas  in  Modling,  Heft  6  und  7,  Seite  53. 
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Dieselbe  groBe  B-dur-Sonate  von  Schubert  zeigt  im  » Andante  sostenuto  «  aus 
cis-moll  deutliche  Anklange  an  Beethovens  Rezitativsonate.  Im  allgemeinen 
ist  als  ziemlich  Beethovensch  die  c-moll-Sonate  von  Schubert  (Nr.  i  von  Drei 
groBe  Sonaten)  zu  bezeichnen.  Sie  bringt  auch  leichte  Anklange  an  den 
»Fidelio«  und  an  die  »Sonate  pathĕtique«.  Von  einer  Stelle  in  Schuberts  E-dur- 
Sonate  horen  wir  noch. 

An  die  friihen  Sonaten  Beethovens  erinnert  manches  in  der  vierhandigen 
GroBen  Sonate  von  Schubert  aus  dem  Jahre  1814  (ohne  Opuszahl).  Die  spateren 
Klaviersonaten  Beethovens  weisen  nicht  ebenso  ha.ufig  auf  Schubert  hin  wie 
die  bisher  genannten,  die  spatesten  gar  nicht.  Im  Adagio  der  Beethovenschen 
Klaviersonate  op.  101  nndet  sich  in  den  Takten  9  und  den  nachstfolgenden 
das  Vorbild  7!ih"  Schuberts  Hauptmotiv  aus  Nr.  1  der  »Moments  musicals« 
(op.  94),  und  zwar  ist's  nicht  nur  das  Motiv  allein,  sondern  auch  seine  kontra- 
punktische  Verarbeitung.  Die  erwahnte  Sonate  Beethovens  war  am  18.  Fe- 
bruar  1816  6ffentlich  gespielt  worden.  Die  letzte  Spur  diirfte  eine  aus  Beet-  j 
hovens  op.  106  sein.  Es  will  mir  scheinen,  daB  Beethovens  tieftraurig  gestimm- 
tes  »Adagio  sostenuto«  aus  der  Klaviersonate  op.  106  in  Schuberts  spatem 
»Impromptu«  Nr.3  aus  op.  142  in  der  Variation  III  erkennbar  anklingt.  Dieses 
Adagio  war  ja  iiberhaupt  eine  Fundgrube  fiir  alle  Romantiker,  zu  deren 
friihesten  bekanntlich  unser  Schubert  za.hlte. 

Auf  andere  Kompositionen  Beethovens  iibergehend,  stoBen  wir  im  Klavier- 
konzert  aus  c-moll  auf  eine  Stelle,  bei  der  es  keinen  Zweifel  gibt,  daB  sie  in 
Schuberts  Schaffen  nachgewirkt  hat.  Man  sehe  sich  nacheinander  an  oder 
spiele  sich  vor:  die  ersten  vier  Takte  aus  dem  »Largo«  in  Beethovens 
c-moll-Konzert  und  den  Anfang  des  »Adagio«  von  Schuberts  »Wanderer- 
phantasie«.  (Es  ist  die  Stelle  aus  dem  Lied  »Der  Wanderer«.)  Schubert 
beginnt  sogleich  in  cis-moll  und  schreitet  im  zweiten  Takt  iiber  den  Sext- 
akkord  der  zweiten  Stufe  zum  Dominantdreiklang  auf,  der  in  halber  Note 
ausgehalten  wird.  Beethoven  hatte  zwar  in  E-dur  angefangen.  Doch  war  r 
er  schon  im  zweiten  Takt  mittels  Trugschlusses  nach  cis-moll  gelangt; 
von  dort  an  vollzieht  sich  bei  ihm  genau  dieselbe  Harmonisierung  und 
das  stufenweise  Aufsteigen  zur  Dominante  wie  bei  Schubert.  Ich  habe 
schon  langst  in  einem  Vortrag  und  in  einer  Notiz  in  der  »Badener  Zeitung« 
vom  25.  Februar  191 1  auf  diesen  Zusammenhang  aufmerksam  gemacht. 
(Leider  ist  dabei  der  Druckfehler  Septakkord  statt  Sextakkord  mit  unter- 
laufen.) 

Beethovens  C-dur-Rondo  aus  dem  Jahr  1797  weist  in  den  ersten  Takten  eine 
merkwiirdige  Stimmungsverwandtschaft  auf  mit  Schuberts  zweitem  »Alpen- 
jager«  op.  37  Nr.  2  (»Willst  du  nicht  das  Lammlein  huten?«). 
Im  allgemeinen  sei  auf  Beethovens  Variationenwerke  verschiedener  Art  hin- 
gewiesen,  von  denen  Schubert  gewiB  vieles  gelernt  hat.  Ich  meine,  daB  ihm 
die  Odeschalchi-Variationen  (op.  34) ,  die  zwolf  Variationen  iiber  den  russi- 
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schen  Tanz  aus  dem  Ballett:  >Das  Waldmarchen«  und  die  »Prometheus«- 
Variationen  nicht  unbekannt  geblieben  sind. 

Kaum  zu  bezweifeln,  daQ  Schubert  auch  Beethovens  Quintett  op.  16  (fur 
Klavier,  Holzblaser  und  Horn)  gekannt  hat,  das  in  der  Stimmung  des  Andante 
cantabile  und  in  der  oft  angewendeten  SchluBformel  beim  SchluB  in  der  Do- 
minante  wohl  nicht  ohne  EinrluB  auf  einige  Schubertsche  Lieder  gewesen,  wie 
z.  B.  auf  »Am  Meer«,  »Wanderers  Nachtlied«,  »Sehnsucht«  und  »Erlafsee«. 
Den  Tonfall  mit  den  drei  Stufen  hinunter  konnte  Schubert  auch  aus  dem  schon 
angefiihrten  »Largo«  des  c-moll-Klavier-Konzertes  iibernommen  haben.  Es 
klingt  noch  an  bei  Richard  StrauB,  und  zwar  in  dessen  Waldhornkonzert  aus 
Es-dur  (op.  11). 

An  das  erste  Kopfthema  des  ersten  Streichquartetts  aus  Beethovens  op.  18 
erinnert  gewaltig  Schuberts  Klaviersonate  in  E-dur  (ohne  Opuszahl),  die  sich 
im  ganzen  stark  an  den  mittleren  Beethoven  anlehnt. 

Aus  der  Durchfiihrung  im  ersten  Satze  des  Beethovenschen  Streichquartetts 
op.  59  Nr.  3,  Takt  58  ff.,  scheinen  Schuberts  entsprechende  Stellen  in  dem 
Lied  »Wohin«  hervorgegangen  zu  sein.  (Takt  38  ff.) 

Beethovens  »Allegretto  ma  non  troppo«  aus  dem  Trio  op.  70  Nr.  2,  ein  me- 
nuettartiger  Satz  mit  zartestem  Trio,  ist  eine  Art  Vorbild  fiir  derlei  zarte  Satze 
bei  Schubert  geworden,  wobei  ich  im  Voriibergehen  an  Schuberts  4.  Impromptu 
aus  op.  90  erinnere.  Auch  sonst  sind  in  diesem  Trio  allerlei  Stellen  zu  rinden, 
die  vermuten  lassen,  daB  Schubert  sie  gekannt  hat. 

Aus  Beethovens  groBem  B-dur-Trio,  op.  97,  hat  wieder  das  Andante  cantabile 
Spuren  bei  Schubert  hinterlassen. 

Noch  vieles  ware  anzureihen,  wie  etwa  Beethovens  Cellosonate  op.  5  Nr.  1 
aus  der  mehrere  Motive  (im  1.  Satz,  Takt  2  und  23)  von  Schubert  wieder  be- 
niitzt  worden  sind  in  Liedern  und  in  einem  Impromptu. 
Durch  Beethovens  »Fidelio«  sihd  unter  anderem  beeinAuBt  Schuberts  Lieder 
»Ihr  Grab«  aus  dem  NachlaB,  und  »Todesmusik«  (op.  108  Nr.  2). 
Spuren  der  Beethovenschen  Sinfonien  sind  gelegentlich  beim  jiingeren  Kunst- 
bruder  nicht  zu  verkennen.  Kniipft  doch  Schubert  in  seinen  Sinfonien  augen- 
scheinlich  an  die  groBen  Formen  der  Beethovenschen  Vorbilder  an,  besonders 
in  den  breit  angelegten  Durchfiihrungen.  Diese  geraten  freilich  bei  Schubert 
oft  gar  zu  redselig  neben  den  in  knapper  Logik  zusammengefaBten  Arbeiten 
Beethovens.  Eigentliche  Entlehnungen  sind  im  einzelnen  nicht  nachweisbar, 
doch  finden  sich  manche  Spuren.  So  scheint  es,  daB  in  Schuberts  a-moll- 
Sinfonie  mitten  im  Durchfiihrungsteil  des  dritten  Satzes  die  lange  c-moll- 
Episode  mit  ihrem  Ausmiinden  in  den  Sextakkord  von  Es-dur  durch  Beet- 
hovens  c-moll-Sinfonie  unbewuBt  angeregt  worden  ist.  Anklange  an  den  Trio- 
satz  »Presto  meno  assai«  aus  Beethovens  A-dur-Sinfonie  sind  in  Schuberts 
sechstem  Marsch  aus  den  »Marches  hĕroiques«  festzustellen.  An  das  beriihmte 
Allegretto  in  a-moll  aus  derselben  Sinfonie  Beethovens  kniipft  unbewuBt  an 


416 


DIE  MUSIK 


XVII/6  (Marz  1925) 


iiiiiiiiiMiiiiiiiiiiiiiiiiiHii^iuiiiiniiiiiii^iiiiiiniiiiiiiLiiiiiiiiiiiiiiiininii^iiiiiiiiiiiiiii  iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniii  iiiiiiiiiiiiiiiiiihiiiiiiiiiiiiuiiiiiuiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiihii  Miiiiiiiiiii^iiiniiiiitiuiMiaii,! 

die  5.  Variation  in  Schuberts  op.  35  (Variationen  iiber  ein  Originalthema) .  Die 
ersten  Sinfonien  Beethovens  klingen  mannigfach  an  in  Schuberts  vierhandigem 
»Grand  Duo«  op.  140.  Dies  ist  auch  Hermann  Wetzel  schon  aufgefallen. 
(S.  die  »Musik«  1.  Schubert-Heft  VI/7.) 

Bei  zahlreichen  Beispielen  wurde  henrorgehoben,  daS  sie  besonders  beweis- 
kraftig  sind.  Wenn  ich  nun  auch  die  wenigeren  ausschlieBe,  die  vielleicht  eine 
andere  Deutung  zulassen,  so  hoffe  ich  doch  mit  einem:  »Quod  erat  demon- 
strandum«  hervorriicken  zu  diirfen.  Schubert  hat  in  der  Tat  Beethovens  Musik 
in  Fiille  kennen  gelernt.  Er  hat  sie  aber  gewiS  nicht  memoriert  wie  neuere 
Beethoven-Verehrer  und  wie  der  Beethoven-Forscher.  Dazu  fehlte  ihm  die 
MuBe.  Denn  ihn  trieb  ungeheure  Schaffenslust  von  einem  Werk  zum  andern. 
Und  so  wird  es  hoch  wahrscheinlich,  daB  er  sich  bei  Anklangen  an  Beethoven, 
die  ihm  in  die  Feder  kamen,  der  Quelle  nicht  bewuBt  wurde,  aus  der  sie  her- 
kamen.  Trotz  aller  Beweiskraft  mancher  Anlehnungen  an  Beethoven  und  der 
nicht  geringen  Zahl,  die  sich  nnden  lieB,  verschwinden  die  Anklange  an  Frem- 
des  geradewegs  in  der  erdriickenden  Masse  eigenartiger  Ernndung,  die  rings 
umher  bei  Schubert  nur  so  emporsprudelt.  Und  was  Schubert  aus  den  An- 
lehnungen  zu  machen  wuBte ,  ist  erst  recht  bewunderungswiirdig.  Alles  in 
allem  ist  aber  der  musikalische  Zusammenhang  mit  Beethoven  viel  klarer, 
als  es  die  personlichen  Beziehungen  der  beiden  GroBen  sind. 


BEETHOVEN  AUS  ROMISCHEM  HORIZONT 

VON 

WILHELM  PETERSON  =  BERGER-STOCKHOLM 

EINZIG  AUTO  RISIERTE  UBERTRAGUNG  AUS  DEM  SCHWEDISCHEN 

VON  MARIE  FRANZOS-WIEN 

I. 

Wer  aus  dem  Horizont  des  historischen  Rom  das  Sternenbild  Beethoven 
lange  und  eingehend  genug  betrachtet,  wird  schlieBlich  nicht  mehr  vor 
der  Erkenntnis  zuruckscheuen:  Beethoven  ist  die  letzte  groBe  Offenbarung  des 
Geistes  der  romischen  Antike  und  zugleich  seines  ersten  Hervortretens  in 
musikalischen  Ausdruckstormen. 

Ich  weiB,  daB  diese  Behauptung  manchen  hochlich  verwundern  wird,  der  ge- 
lernt  hat,  daB  Beethoven  gerade  die  Portalngur  zu  unserem  modernen  euro- 
paischen  Musikleben  ist.  Diese  sehr  partielle  und  indirekte  Wahrheit  steht  je- 
doch  durchaus  nicht  im  Widerspruch  mit  meiner  Behauptung,  nicht  einmal, 
wenn  diese  Wahrheit  vollsta.ndig  und  direkt  ware.  Im  Gegenteil:  Vieles,  das 
an  der  unvergleichlichen,  noch  immer  ungebrochenen  Macht  der  Beethoven- 
schen  Musik  iiber  die  Menschenseelen  noch  unerforscht,  uniormuliert  und 


Brief  Beethovens  an  den  Verleger  S.  A.  Steiner 
veroffentlicht  mit  Genehmigung  der  Schlesingerschen  Buch-  und  Musikhandlung, 
Rob.  Lienau,  Berlin-Lichterfelde,  in  deren  Besitz  sich  das  Original  benndet 
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ratselvoll  ist,  ihre  mystische  Fahigkeit  —  ohne  Gegenstiick  auf  irgendeinem 
anderen  Kunstgebiet  —  stets  neue  Generationen  zu  ergreiten  und  zu  gewinnen, 
stets  aktuell  zu  wirken,  wird  sicherlich  eine  vollgiiltige  und  erhebende  Erkla- 
rung  finden,  wenn  man  die  beiden  GroBen,  die  hier  zusammengestellt  werden, 
genau  fixiert  und  studiert:  das  Wesen  der  Antike,  namentlich  der  romischen 
Antike  einerseits,undBeethovensSeelenentwicklung  undKunst  andererseits. 
Alles,  was  die  Biographen  an  Tatsachen  iiber  die  Ausbildung  seiner  Kennt- 
nisse,  seiner  Lebensanschauung  und  seines  Denkens  zu  sammeln  vermocht 
haben,  zeigt  ihn  in  verschiedener  Weise,  direkt  und  indirekt,  in  seelengestal- 
tender  Verbindung  mit  der  Antike.  Fiirs  erste  war  das  Kulturmilieu,  das  dem 
kleinen  Wunderkinde  in  Bonn  seine  erste  geistige  Perspektive  gab,  einAbleger, 
eine  letzte  Bliite  der  Bewegung,  von  der  die  zersplitterte,  bunte,  im  hochsten 
Grade  »moderne«  Renaissance  ihren  Namen  bekam.  Das  Rokoko  war  sozu- 
sagen  das  Enkelkind  der  Renaissance  und  also  jener  Neoantike  verwandt,  die 
zu  der  Zeit  von  Beethovens  Geburt  den  Geschmack  und  die  Auffassung  der 
Kulturwelt  zu  reinigen  und  zu  vermannlichen  bestrebt  war.  Beide  zusammen 
bilden  die  Atmosphare,  die  das  Kind  und  der  Jiingling  zuerst  einatmete. 
Dann  kam  die  franzosische  Revolution.  Diese  deckte,  wie  man  weiB,  fast  ihren 
ganzen  Bedarf  an  Symbolen,  Analogien,  Ideen,  Vorbildern  aus  dem  reichen 
Vorrat  der  antiken  romischen  Geschichte.  Ihre  politische  Glanzperiode  war 
natiirlich  die  Republik:  der  Sturz  des  Konigtums,  die  politische  Freiheitsidee, 
die  Volkstribunen.  Brutus  lebte  mit  einem  Male  intensiv  in  dem  BewuBtsein 
von  Millionen  Europaern  wieder  auf ,  und  eines  der  allerintensivsten  und  leiden- 
schaftlichsten  war  das  Beethovens  im  Alter  von  einigen  zwanzig  Jahren.  Man 
weiB,  daB  die  Gedanken,  Schlagworte  und  Ereignisse  der  groBen  franzosischen 
Revolution  seiner  geistigen  Physiognomie  die  endgiiltige  Ausgestaltung  gaben, 
um  so  mehr  als  sein  Familienerbe  in  dieser  Hinsicht  eine  offenbare  Wahl- 
verwandtschaft  war.  Nun  fixiert  sich  auch  sein  literarischer  und  allgemein 
kiinstlerischer  Geschmack:  Homer  und  die  klassischen  Historiker  in  der  Uber- 
setzung,  aber  vor  allem  Plutarchs  Zeichnungen  typischer  antiker  Charaktere. 
Und  je  weiter  die  Jahre  vorschreiten  und  sein  musikalischer  Stil  sich  gestaltet, 
desto  deutlicher  treten  die  Impulse  aus  dieser  Vorstellungswelt,  dieser  Literatur 
hervor.  Rein  formal  auBern  sie  sich  beispielsweise  in  den  groBen,  majestatisch 
sicheren  und  logischen  Linien  der  Sinfonien,  in  dem  pathetischen,  triumpha- 
torischen  Schreiten  vom  Schatten  zum  Licht.  Und  gerade  um  dieses  Licht  ist 
es  etwas  Sonderbares.  Ich  glaube,  man  braucht  nur  eine  Beethoven-Sinfonie 
in  Italien  zu  horen,  um  zu  erkennen:  dieser  blendend  weiBe  Sonnenschein,  der 
auf  den  Hohepunkten  und  in  den  Finalesatzen  durchbricht,  ist  nicht  der 
Deutschlands,  nicht  einmal  Wiens  —  er  ist  der  des  Siidens,  Italiens,  der 
Antike. 

Und  die  neuen  geistigen  Weirte,  die  er  in  die  Musik  einfiihrte,  das  diistere 
Pathos  der  Mollmelodien,  die  mitreiBende  Unruhe  der  Synkopen,  die  wunder- 
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bare  Kraft  des  Periodenbaus,  bald  in  einem  trotzigen  schlagfertigen  Lakonis- 
mus  offenbart,  bald  in  langen  faszinierenden  Steigerungen,  und  schlieBlich 
diese  beinahe  eleusinischen  Mysterienaugenblicke,  diese  Pianissimostellen,  wo 
seine  Seele  in  hingerissenem  Zustande  Austernde  Zwiesprache  mit  sich  selbst 
ha.lt,  ein  Raunen  wie  von  Gebeten,  Orakelspriichen,  Dodonas  Eichen,  Da- 
monenfittichen  —  wo  waren  die  Urbilder,  die  Korrelate  zu  all  diesem  zu 
finden,  wenn  nicht  in  der  antiken  Literatur,  bei  Demosthenes,  Platon,  Cicero, 
in  den  verschiedenen  Wirkungsmitteln  der  antiken  Redekunst,  in  ihrem 
ganzen  heftigen  Willen,  zu  iiberzeugen,  zu  ergreifen,  zu  erschiittern? 
Um  so  recht  zu  wissen,  was  Beethoven  ist,  muB  man  also  zuerst  sagen,  was 
die  Antike  ist,  muB  dieser  stummen,  toten,  und  gleichwohl  noch  immer 
lebendigen  und  gestaltenden  Welt  ein  Schliissel-  oder  Losungswort  geben. 
Ich  erhebe  keinerlei  Anspruch  auf  fachliche  Autoritat  in  bezug  auf  das 
griechisch-romische  Altertum.  Ja,  ich  bin  mir  des  Risikos  voll  bewuBt, 
meine  AuBerungen  als  dilettantische  Einfalle  gebrandmarkt  zu  sehen.  Aber  die 
entgegengesetzte  Moglichkeit,  daB  eine  seit  jungen  Jahren  lebendige,  immer 
tiefer  verwurzelte  Liebe  dem  »Einfall«  eine  gewisse  intuitive  Kraft  verleihen 
kann,  trostet  mich  und  macht  mir  Mut.  Auf  jeden  Fall  muB  meine  psycho- 
logische  Theorie  um  der  Aufgabe  willen,  die  ich  mir  hier  gestellt  habe,  aus- 
gesprochen  werden,  namlich  zu  sagen,  wie  Beethoven  sich  mir,  aus  Roms 
Horizont  gesehen,  darstellt. 

Meine  erste  Behauptung  diirfte  doch  nicht  allzu  merkwiirdig  erscheinen:  so 
wie  im  physischen  Leben  zwei  Geschlechter,  so  gibt  es  auf  dem  des  Geistes  zwei 
Seelentypen,  den  mannlichen  und  den  weiblichen.  Diese  sind  jedoch  durchaus 
nicht  auf  die  Individuen  in  Ubereinstimmung  mit  dem  physischen  Geschlecht 
verteilt,  sondern  im  Gegenteil  so,  daB  alle  Individuen,  Manner  wie  Frauen,  die 
einen  ausgepragten  Willenscharakter  zeigen,  ein  aktives,  zu  logischer  Rein- 
heit  strebendes  Denken,  eine  unwiderstehliche  Hingezogenheit  zu  den  mann- 
lichen  ethischen  Idealen  (Freiheit,  Mut,  Selbstandigkeit,  Echtheit,  Treue),  den 
entsprechenden  asthetischen  (Schlichtheit,  Klarheit,  groBe  Linie,  strenger 
Stil  usw.)  und  den  elementaren  (zeugende  und  gestaltende  Kraft),  alle  den 
mannlichen  Seelentypus  reprasentieren.  Den  anderen,  der  in  allen  Stiicken 
ungefa.hr  der  Gegensatz  des  ersteren  ist,  weiblich  zu  nennen,  wird  mog- 
licherweise  als  Misogynie  aufgefaBt  werden.  Ich  muB  jedoch  betonen,  daB 
meiner  Ansicht  nach  weit  mehr  als  fiinfzig  Prozent  aller  Manner,  wenigstens 
der  weiBen  Rasse,  den  weiblichen  Seelentypus  reprasentieren,  und  daB  ein 
gemeinsamer  Seelentypus  sogar  eine  sehr  giinstige  Voraussetzung  dafiir 
ist,  daB  Individuen  verschiedenen  Geschlechts  sich  erotisch  zueinander 
hingezogen  fiihlen.  Im  iibrigen  muB  man  bedenken,  daB  hier,  wie  in  allen 
ahnlichen  Fallen,  zwischen  den  auBersten  Abstraktionen,  den  absolut  reinen 
Typen,  die  Wirklichkeit  ihren  Bogen  aus  unendlichen  Abstufungen  und  un- 
merklichen  Ubergangen  spannt. 
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Diese  beiden  Gegensatze,  wirkliche  Welt-  und  GroBmachte  im  Reiche  des 
Geistes,  kampfen  natiirlich  bestandig  um  die  Oberhand,  und  es  hat  den  An- 
schein,  daB  sie  abwechselnd  unterliegen.  Unsere  Zeit  steht  seit  dem  Siege  des 
Christentums  als  Staatsreligion  ganzlich  im  Zeichen  der  weiblichen  Seele: 
inkonsequent,  launenhaft,  chaotisch  und  zerrissen,  ohne  Stil,  ohne  Kraft  sich 
zu  gestalten,  unendlich  prachtliebend,  genuBsiichtig,  neugierig,  sentimental, 
romantisch,  religios  unklar,  unlogisch,  paktierend,  advokatorisch,  schau- 
spielerhaft.  Diese  Epoche  scheint  ihren  Hohepunkt  mit  dem  Weltkrieg  und  der 
darauf  folgenden  Zeit  erreicht  zu  haben  —  die  Kulmination  auBert  sich  in  dem 
vollstandigen  Fehlen  groBer  Manner,  groBziigiger,  starker,  schopferischer, 
fiihrender  Geister. 

Wenn  man  vergleichsweise  den  Blick  von  dieser  mittelalterlichen  und  neuen 
Zeit  zur  Antike  wendet,  darf  man  nicht  vergessen,  daB  diese  in  mindestens 
zwei  groBe  Perioden  zerfallt,  von  denen  die  griechische,  namentlich  Athen,  das 
Jiinglingsalter  darstellt  und  ihm  entspricht,  wahrend  Rom  das  reife  Mannes- 
alter  verkorpert.  Sie  erscheinen  uns  auBerordentlich  verschieden,  diese  Pe- 
rioden.  Die  griechische  iiberquellend,  voll  von  allen  Gegensatzen  der  Jugend, 
musisch  und  musikalisch,  dionysisch-genial  und  lebensberauscht,  mit  einer 
vielgestaltigen,  schwerbliitigen,  tiefsinnigen  Philosophie,  Tragodie,  Komodie, 
einer  unbeschreiblich  strahlenden  bildenden  Kunst,  Schonheitsanbetung, 
Logikmanie,  Sportmanie,  Meisterschartsmanie,  gibt  in  allem  das  Bild  einer 
reichen  Seele,  die  sich  formt,  des  Epheben,  der  von  Genie  und  Tatkraft 
gliiht  und  nammt.  Wie  trocken  wirkt  nicht  daneben  die  romische  mit  ihrer 
mageren  Philosophie,  ihrer  besonnenen,  verniinftigen ,  zerebralen  Poesie, 
ihrer  urspriinglichen  Gleichgiiltigkeit  gegen  Kunst  und  Schonheit!  Aber 
wie  erscheint  sie  nicht,  wenn  man  in  Betracht  zieht,  was  sie  dafiir  besaB: 
die  Unbeugsamkeit  des  Willens,  die  Genialitat  des  Handelns,  die  Einstellung 
aller  Kraite  auf  das  GroBe  in  Zeit  und  Raum,  das  Dauernde,  Unzerst6r- 
bare,  Ewige!  Griechenland  und  Rom  haben  also  ihre  Einheit  darin,  daB 
sie  beide  den  herrschenden  mannlichen  Seelentypus,  wenn  auch  auf  zwei 
verschiedenen  Entwicklungsstadien  verkorpern,  den  Jiingling  und  den 
Mann. 

Der  Mensch  der  neueren  Zeit  machte  noch  zu  Anfang  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts  kaum  einen  deutlichen  und  bewuBt  charakterisierten  Unterschied 
zwischen  griechischer  und  romischer  Antike.  Auch  Beethoven  nicht.  Er  emp- 
fand  so  wie  die  ganze  Kulturwelt  instinktiv  die  Mannlichkeit  der  Antike  und 
die  rein  biologische  und  folglich  auch  psychische  und  geistige  Uberlegenheit 
der  Mannlichkeit,  ihren  Wert  als  besser  verwirklichtes  Menschenideal.  Und 
die  Bewunderung,  die  er  empfand,  festigte  nur  noch  mehr  die  Richtung  seiner 
eigenen  Entwicklung  als  Personlichkeit  und  Musiker  und  gab  ihm  gerade  da- 
durch  den  groBten  Namen  der  Musikgeschichte :  mit  Beethoven  bricht  die 
mannliche  Seele  in  der  Tonkunst  ganz  durch  und  schafft  sich  ganz  adaquate 
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und  iiberzeugende  Ausdrucksformen.  Dieser  Durchbruch  kam  jedoch  nicht 
plotzlich;  er  war,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  durch  die  Musikgeschichte 
wohl  vorbereitet. 

II. 

Beethoven  als  der  erste  vollstandige  und  universelle  Ausdruck  der  Tonkunst 
fiir  den  mannlichen  Seelentypus,  Beethoven  als  die  nachgeborene,  aber  voll- 
kommene  Reinkarnation  des  Kosmos  der  Antike  im  Chaos  des  modernen 
Europa,  hat  mehrere  Vorlaufer  und  Vorbereiter,  die  jeder  in  einer  partiellen 
und  speziellen  Weise  unbewuBt  andeuten,  was  da  kommen  soll.  Die  GroBten 
sind  Handel  und  Bach. 

Auf  Grund  einiger  auBerer,  spezialmusikalischer  und  formaler,  mit  der  tech- 
nischen  Entwicklung  der  Musik  zusammenhangender  Umstande  von  der 
Musikgeschichte  bestandig  und  mit  Recht  als  eine  Art  Dioskuren  zu- 
sammengestellt  —  sind  diese  beiden  groBen  Tondichter  weit  tiefer  durch  ein 
inneres  seelisches  Band,  eine  Zwillingsgemeinschaft  vereint:  in  ihren  ty- 
pischsten  Produkten  ist  ihre  Kunst  ausgepragt  mannlich  und  der  Antike  ver- 
wandt.  Beide  konnten  wohl,  wie  Beethoven  auch,  ab  und  zu  einmal  dem 
auBeren  Druck  der  Tagesmoden  und  des  zufalligen  Milieus  Konzessionen 
machen  und  eine  mehr  sentimentale  als  empfundene,  eine  mehr  prachtig  aus- 
geschmiickte,  als  einfach  linienschone  Musik  schreiben.  Namentlich  ist  dies 
recht  oft  bei  Handel  der  Fall,  dessen  Wesen  und  Temperament,  allen  seinen 
Oratorien  zum  Trotz,  weltlicher  ist,  als  das  der  beiden  anderen,  mehr  unmittel- 
bar  sozial  in  seinen  AuBerungen,  und  das  Geprage  unreAektierter  Lebens- 
freude  tragend.  Das  Mannliche  an  ihm  erstreckt  sich  auch  nicht  viel  weiter 
als  auf  die  auBere  musikalische!  Personlichkeit,  den  Gesellschaftsmenschen 
sozusagen.  Aber  dieser  ist  sympathisch  und  einnehmend  genug.  Man  gewahrt 
in  seiner  Seele  wohl  kaum  etwas  von  einem  Helden,  der  groBe,  bittere  Ideen- 
und  Gefuhlskampfe  durchkampft,  und  doch  zeigt  sein  Verhaltnis  zu  dem 
launenhaften  Londoner  Publikum  und  der  dortigen  Kritik,  daB  er  das  Zeug 
zu  einem  seelenstarken,  ruhig  und  verachtungsvoll  schweigenden  Stoizismus 
hatte.  Am  liebsten  ist  er  jedoch  gut  Freund  mit  den  Menschen  und  sucht  ihre 
Gesellschaft  und  Freundschaft.  Und  er  gewinnt  die  Herzen  der  Vielen,  seiner 
Zeit  wenigstens,  denn  seine  Musik  hat  nichts,  was  beunruhigt  oder  anstrengt, 
sie  zeigt  den  Mann  in  seiner  popularsten  Gestalt,  den  Ehrenmann,  den  Welt- 
mann  mit  dem  festen,  etwas  schweren  Tritt,  dem  kraftvollen  warmen  Hande- 
druck,  dem  jovialen  Benehmen,  dem  herzlichen,  etwas  gerauschvollen 
Lachen. 

Wie  anders  sein  Zwillingsbruder  Bach,  der  weltabgewandte  Einsiedler,  der 
Ratselgriibler,  der  ProblemnuBknacker,  der  in  der  gewaltigen  Gotik  seiner 
Polyphonie,  der  wogenden  himmelstrebenden  Architektur  seiner  Fugen  immer 
einsam  mit  sich  selbst  und  der  Ewigkeit  ist.  Seine  Mannlichkeit  ist  zugleich 
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die  des  unendlich  demiitigen,  geduldigen  und  pAichttreuen  Handwerkers  und 
des  gegen  alles  Weltliche  und  Zufallige  vollkommen  gleichgiiltigen  Philo- 
sophen.  Sein  Kunstideal  ist  riihrend  anspruchslos  und  schwindelnd  sublim. 
Aber  er  weiB  nicht  darum;  sein  einziges  brennendes  Streben  ist,  echt  zu  sein 
und  Meister  zu  sein.  In  seiner  Kunst  gegen  etwas  oder  fiir  etwas  zu  kampfen, 
kann  ihm  nicht  einfallen,  schon  der  Gedanke  ware  ihm  unfa8bar.  Eher  hatte 
wohl  Handel  ihn  erfassen  konnen,  wie  verschiedene  seiner  Ausspriiche  anzu- 
deuten  scheinen. 

Aber  bei  Beethoven  war  er  angeboren  und  geradezu  der  Kernpunkt  seines 
Wesens,  das  sich  im  iibrigen  so  allmahlich  durch  auBere  und  innere  Lebens- 
schicksale  zu  einer  Synthese  aus  Handels  sozial  betonter  NachauBengekehrt- 
heit  und  Bachs  nach  innen  gekehrtem  Individualismus  gestaltet.  Bei  ihm 
steigern  sich  die  sozialen  Instinkte  zu  warmem  Mitleid  und  Aammendem 
ethischem  Idealismus;  und  Bachs  zugleich  kleinbiirgerliche  und  aristokra- 
tisch-philosophische  Passivitat  —  so  natiirlich  fiir  eine  echte  Kiinstlerseele  — 
muB  einer  willensbetonten  Aktivitat  und  Tatenlust  weichen,  die  den  Helden 
zu  seinem  Ideal  macht  und  den  Heroismus  zur  hochsten  Offenbarungsform 
des  typisch  Menschlichen.  Aber  der  Held  in  dieser  tiefsten  und  geistigsten  Be- 
deutung  des  Wortes,  ist  auch  fiir  uns  die  eigentlichste  Inkarnation  des  mann- 
lichen  Seelentypus,  gleich  bewundernswert,  ob  nun  ihr  Trager  mannlichen 
oder  weiblichen  Geschlechts  ist. 

Wie  alle  groBen  Sch6pfer  gibt  Beethoven  sich  in  allen  seinen  typischen  Werken 
ganz  und  vollstandig,  nur  mit  wechselnder  Betonung  und  Beleuchtung  der 
vielen  Eigenschaften  und  Fahigkeiten  seiner  reichen  Personlichkeit.  Wenn 
man  darum  von  der  Eroica,  der  Heldensinfonie  sagen  kann,  daB  sie  seine 
innerste  und  direkteste  Seelenbeichte  ist,  so  findet  sich  doch  auch  immer  in 
allen  iibrigen  Werken  etwas  von  der  Eroica.  Betrachtet  man  die  fiinfte,  die 
siebente  oder  die  neunte  Sinfonie  als  den  Mittelpunkt  der  Beethovenschen 
Produktion,  so  ist  das  Verhaltnis  genau  dasselbe.  Aber  wer  etwa  die  Formel 
der  Beethovenschen  Seele  nicht  direkt  aus  der  Musik  vernimmt,  sondern  deut- 
lichere,  logisch  greifbarere  Zeugnisse  wiinscht,  kann  in  den  zahlreichen 
Briefen  und  anderen  schriftlichen  Dokumenten  Worte  finden,  die  die  Ideen- 
welt  dieses  einzigen  Genius  gleichsam  blitzartig  beleuchten. 
Ich  will  nur  zwei  zitieren.  Sie  reprasentieren  die  beiden  Pole  in  Beethovens 
Wesen,  den  Individualismus  und  den  Altruismus,  und  zugleich  die  zwiefache 
Art,  wie  die  Antike  in  ihm  wiedergeboren  wurde:  einerseits  als  stoisch-hero- 
ische  Rombewunderung,  andererseits  als  universale  griechisch-romische 
Seelenevolution,  zu  ihrer  hochsten  Vollendung  gebracht  durch  die  antikste 
und  edelst-mannliche  aller  Gestalten  der  Menschheit  —  Jesus  von  Nazareth. 
Bevor  ich  diese  letztere,  fiir  so  manchen  sicherlich  iiberraschende  Behauptung 
naher  erklare,  will  ich  mich  jedoch  zuerst  der  beiden  versprochenen  Beet- 
hoven-Zitate  entledigen. 
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Das  erste  lautet:  »Kraft  ist  die  Moral  der  Menschen,  die  sich  vor  anderen  aus- 
zeichnen.«  Die  Formulierung  kann  man  ja  nicht  philosophisch  klar  nennen, 
und  als  ethisches  Grundprinzip  konnte  dieser  Satz  zu  den  gefahrlichsten  Ent- 
stellungen  und  MiBbrauchen  AnlaB  geben.  Aber  wenn  es  sich  um  Beethoven 
handelt,  ist  der  Sinn  unverkennbar  und  zugleich  iiberraschend:  Beethoven 
deutet  hier  nicht  nur  die  Unabhangigkeit  des  genialen,  iiberlegenen  Menschen 
von  einer  Moral  an,  die  Menschen  ohne  »Kraft«  fiir  ihre  speziellen  Bediirfnisse 
geschaffen  haben,  sondern  noch  mehr:  namlich,  daB  in  allen  fixierten  Moral- 
doktrinen  ein  konventionelles,  also  dem  Begriff  des  Lebens  und  der  Freiheit 
widersprechendes  Element  liegt  und  liegen  muB.  Er  antizipiert  mit  anderen 
Worten  in  hochst  erstaunlicher  Weise  Friedrich  Nietzsche.  Die  individua- 
listische  Lebensauffassung  ist  in  diesen  Worten  ebenso  straff  zusammengefaBt, 
als  ihre  sprachliche  Form  lakonisch  und  lapidar  ist.  Es  ist,  als  horte  man 
Roms  eigene  Stimme  —  aber  eines  Roms,  das  Gedanken  ausspricht,  zu  denen 
die  Antike  in  Wirklichkeit  nie  vordrang.  Der  Individualismus  als  Fachaus- 
druck  existierte  nicht  einmal  fiir  Beethovens  eigenes  BewuBtsein.  Aber  die 
Sache  selbst  war  da,  und  sie  macht  es  eben,  daB  die  Wiedergeburt  des  mann- 
lichen  Seelentypus  der  Antike  in  dem  Tondichter  Beethoven  nicht  als  eine  tote 
Wiederholung  von  etwas  Altem  und  Verbrauchtem  wirkt,  sondern  als  etwas 
Neues:  wie  bei  allem  GroBen,  das  sich  in  der  Menschheit  begibt,  ist  da  Ver- 
gangenheit  und  Zukunft  zusammengefaBt. 

Das  andere  Zitat  bildet  eine  bewunderungswiirdige  Erganzung  dieses  ersten. 
Es  lautet:  »Die  einzige  Uberlegenheit,  die  ich  bei  den  Menschen  anerkenne, 
ist  die  der  Giite.«  Also  wiederum  Nietzsche  antizipiert!  Zarathustras  wunder- 
bare,  bisher  nie  geniigend  gewiirdigte  Verkiindigung  von  der  »schenkenden 
Tugend«  der  unerschiitterlichen  Giite,  Ritterlichkeit,  Seelenzartheit  als  Aus- 
druck  des  hochsten  geistigen  Aristokratismus.  Dies  ist  jedoch  ein  Gedanke, 
zu  dem  die  Antike  in  gewissem  MaBe  vordrang  —  mit  Jesus  von  Nazareth. 
Seine  Auffassung  des  Bosen,  von  Feind  und  Freund  usw.  liegt  gerade  am 
SchluBpunkt  der  Linie,  auf  der  die  antike  Moralphilosophie  langsam  vorriickte. 
DaB  er  ihn  erreichte,  beruht  gerade  darauf,  daB  er  in  genialem  MaB  und  Uber- 
maB  das  besaB,  was  den  mannlichen  Seelentypus  und  alle  bedeutenden  Geister 
der  Antike  und  anderer  Zeiten  immer  ausgezeichnet  hat:  die  Gabe  des  radi- 
kalen  Denkens. 

Jesus'  ausgepragt  mannlicher  Seelentypus  scheint  mir  in  allem  offenbar,  was 
man  jetzt  als  seine  Personlichkeit  und  sein  Lebenswerk  erkennen  kann.  Erst 
die  spateren  apostolischen  Umdeutungen  der  Personlichkeit  und  des  Werks, 
vor  allem  der  Paulinismus  haben  das  Christentum  zu  einem  typischen  Aus- 
druck  jenes  weiblichen  Seelentypus  gemacht,  der  den  der  Antike  abloste  und 
noch  heute  mit  der  Macht  und  dem  Recht  der  Majoritat  herrscht. 
Beethoven  war  dieses  radikale  Denken  in  hohem  Grade  eigen,  sowohl,  wenn 
er  Musik,  wie  wenn  er  Briefe  schrieb. 
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Aber  das  radikale  Denken  allein,  losgelost  von  der  allgemeinen  Lebensf iihrung, 
ist  kein  entscheidender  Beweis  fiir  den  mannlichen,  der  Antike  verwandten 
Seelentypus.  Erst  wenn  es  sich  in  einer  ganz  groBen,  organisch  zusammen- 
hangenden  und  asthetisch-philosophisch  schonen  Entwicklungskurve  aus- 
wirkt,  bekundet  es  seinen  Ursprung  aus  einer  mannlichen,  produktiven,  ge- 
staltenden  Seele.  Darum  folgen  Beethovens  drei  Entwicklungsperioden  so 
ruhig,  logisch  und  schon  aufeinander,  trotz  all  des  tristen  Leidens,  das  sie 
bergen;  wahrend  beispielsweise  die  Serie  von  Seelenzustanden  und  Auffas- 
sungen,  die  ein  modernes  Genie,  Strindberg,  durchlief,  von  keinem  durch- 
gehenden  positiven  oder  organischen  Prinzip  vereint  scheinen. 
Der  Vergleich,  den  ich  oft  zwischen  Beethoven  und  Strindberg  ziehen  sehe,  hat 
mich  iibrigens  immer  beiremdet.  Er  erscheint  mir  so  willkiirlich  und  erkiinstelt, 
daB  ich  bisweilen  geradezu  den  Verdacht  habe,  daB  er  durch  die  Aiichtige 
Ahnlichkeit  zwischen  gewissen  Strindberg-Portrats  und  den  ziemlich  frei  stili- 
sierten  und  zusammenphantasierten  Bildern  von  Beethovens  Antlitz  ent- 
standen  ist,  die  in  der  zweiten  Ha.lfte  des  19.  Jahrhunderts  aufgetaucht  sind. 
Strindberg,  der  ausgepragte  Modernist  und  Kind  des  Zeitgeistes,  hatte  ja  nichts 
der  Antike  Verwandtes;  alles  in  seinem  Leben  und  Werk  scheint  mir  einen 
weiblichen  Seelentypus  zu  verraten  —  nicht  zum  geringsten  sein  Verhaltnis 
zum  Weib,  mit  der  steten  blinden  Attraktion  und  Repulsion.  Man  findet  be- 
wundernde  Worte  und  Epitheta  fiir  das  Launenvolle,  Zerrissene,  Rhapsodische 
in  seinem  Leben  —  offenbar  unter  dem  Eindruck  seiner  GroBe  als  Phanomen. 
Aber  viele,  die  ihn  laut  preisen,  kennen  seine  Werke  nicht,  oder  sehen  sie  nur 
gegen  den  arktisch  kargen  Hintergrund  der  schwedischen  Kultur.  Es  erscheint 
mir  unfaSbar,  wie  man  ihn  und  Beethoven  im  selben  Atemzug  als  fiir  die 
Menschheit  gleichwertige  GroBen  nennen  kann. 

Denn  die  ganze  Kulturmenschheit,  die  ganze  weiBe  Rasse  und  vielleicht  noch 
andere  dariiber  hinaus  empfinden  Beethoven  noch  immer  als  eine  der  leben- 
digsten,  geistigen  Machte  des  Daseins.  Diese  Macht  ist  mystisch,  geheimnis- 
voll  —  und  dadurch  wird  sie  nicht  geschwacht.  Meine  Betrachtung  aus  dem 
Horizont  Roms,  im  Zusammenhang  mit  der  Antike  und  dem  mannlichen 
Seele^typus  ist  ein  Versuch  zu  einer  Erklarung,  die  sicherlich  auch  nicht  ab- 
schwachend  wirken  kann.  Denn  die  Starke  des  Phanomens  liegt  gerade  in  der 
Spannung  zwischen  den  Gegensa.tzen.  Und  gerade  jetzt  tobt  ein  groBer  Zwei- 
kampf.  Der  letzte  Musikchampion  des  weiblichen  Seelentypus,  Richard  Wag- 
ner,  ringt  seit  einiger  Zeit  mit  Beethoven  und  scheint  nun  sachte  in  die  Knie 
zu  sinken.  Soll  dies  das  Herannahen  einer  neuen  mannlichen  Weltepoche 
kiinden  oder  nur  den  schlieBlichen  Untergang  der  Tonkunst  aus  Mangel  an 
Gegensatzen  ? 
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In  Sonatenerklarungen  wurde  darauf  hingewiesen,  wie  Beethoven  jedes 
seiner  Motivteilchen  sorgfaltig  auszuniitzen  versteht,  und  wie  er  ganze  Satze 
aus  der  Fortspinnung  eines  einzigen  Gedankens  zu  entwickeln  vermag.  Ja,  daB 
mehrere  Sa.tze  desselbenWerkes  gemeinsames  oder  zusammengehorigesMotiv- 
material  haben,  ist  fiir  die  Eroika,  die  V.  Sinfonie  und  op.  101  mehrfach  aus- 
gesprochen  worden.  Es  lieBe  sich  nun  die  Frage  aufwerfen,  ob  nicht  Werke 
vorliegen,  in  denen  die  Ausspinnung  eines  Hauptgedankens  durch  alle  Satze 
verfolgt  werden  konnte.  Man  vermochte  die  Frage  sogar  dahin  zu  steigern, 
ob  es  etwa  fiir  Beethoven  ein  Prinzip  gab,  oder  ob  es  fiir  ihn  moglicherweise 
eine  Gestaltungsbedingung  war,  alle  Satze  eines  Werkes  aus  demselbenGrund- 
gedanken,  also  aus  einem  Kopfthema  oder  Kopfmotiv  zu  entwickeln. 
Um  dieser  Frage  naher  zu  treten,  miissen  wir  uns  mit  allen  Kiinsten  der  Varia- 
tionstechnik  wappnen,  denn  wir  betreten  das  Reich  dessen,  der  fiir  den  groBten 
Variationskiinstler  gilt.  Jeder  weiB,  wie  schwer  es  sein  kann,  aus  den  Ver- 
anderungen  einer  Variationsreihe  das  Thema  immer  richtig  herauszuhoren 
oder  zu  lesen;  kann  es  doch  melodisch,  harmonisch  und  rhythmisch  so  ver- 
andert  werden,  daB  es  kaum  noch  kenntlich  ist,  ja  es  kann  durch  Krebsgang, 
Kopfstellung,  Vor-  und  Anhange  in  sein  Gegenteil  verkehrt  werden  und  gilt, 
wenn  es  auch  zum  Gegensatz  wird,  doch  als  dasselbe  Thema  (Fuge).  Ein 
Thema  kann  sogar,  wie  jede  Durchfiihrung  zeigt,  Teil  fiir  Teil  (Hauptlinie, 
Bewegung,  Rhythmus,  Begleitung,  ja  Triller,  Vorschlag,  Verzierung)  einzeln 
fiir  sich  weiter-  und  durchgefiihrt  werden. 

Dabei  lassen  sich  verschiedene  Anordnungen  im  Durchiiihrungsplan  nach- 
weisen.  Ich  mochte  vorschlagen,  zum  Zweck  einer  gewissen  Ubersicht  der  an- 
zustellenden  Untersuchungen  folgende  Einteilung  mit  mir  zugrunde  zu  legen. 
Als  zuganglichstes  und  zugleich  anschaulichstes  Material  sollen  die  Klavier~ 
sonaten  bevorzugt  werden. 

Die  Veranderung  des  Themas  kann  geschehen  durch  Variation  etwa: 

1.  Immer  desselben  Teils  (Motivs).i 

2.  Einzelner  oder  aller  Teile  in  irgendwie  bedingter  Anordnung. 

3.  Einzelner  oder  aller  Teile  in  der  Richtung  des  Themaverlaufs. 

4.  Einzelner  oder  aller  Teile  als  Vorbereitung  einer  erst  am  Werk-Ende  auf- 
tretenden  Zusammenfassung,  z.  B.  Fuge,  Volkslied,  Variationsreihe 
(op.  109)  oder  eines  Hymnus. 

5.  Eines  Teils  oder  aller  Teile  zum  Zweck  der  Herausarbeitung  eines  Gegen- 
satzes  —  usw. 
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Oder  durch  Verbindung  mehrerer  solcher  Plane. 

Wir  wollen  die  Frage  durch  Heranziehen  der  iibersichtlichsten  Beispiele  aus 
den  bekanntesten  Werken  jeder  Schaffensperiode  zu  beantworten  versuchen. 

Ad  1.  bietet  die  Klaviersonate  B-dur,  op.  22  ein  durchscheinendes  Beispiel.Klav-Son 


Sie  beginnt  mit  dem  Motiv: 
aufstieg  lauft  die  Themalinie  5^ 

1,  w 


melodisch  abwarts,  zweimal 
tiv  aus,  dessen  Bewegung  im 
Das  sog.  II.  Th.  besteht  aus  des  Motivs  breiterer  Fassung: 


Nach  4-taktigem  Fanfaren- 
aus  demselben  Motiv  heraus 
und  pendelt  dann  auf  dem  Mo- 
folgenden  verbraucht  wird. 


B-dur 
op.  22 


wobei  r  * 


00* 


r 


die  gebrauchlichste  Variante  darstellt.  V  j  '  "  *'*  |  f  f 
Das  Material  des  1.  Motivs  in  diesen  beiden  Fassungen  f iillt  den  1.  Satz.  Der 
2.  Satz  fiihrt  eine  melodische  Variante  vor:  A  ,  1  r  -,  ,  sie  iiillt 
den  ganzen  Satz  in  ihrer  Ganzgestalt  oder  A_0  1$\  1 J  J  I  hJ.  J-  in  Teile 
zerlegt.  Der  3.  Satz  bringt  beide  Fassungen 
Satzes  nebeneinander:  .,  *  t   c   "    1*)^  ^ 


m 

desersten 


schlag*)  dazu.  Im  Mi- 
lung  die  ruhige  Fas- 
wegten:  u 
laufend, 
hinuber- 

dessen  ThemaschluB 


ll.Fassung 

,  die  immerfort 
in  das  Rondo , 
weist:  \ 


T.  18/19  etc.  im 
soverstellt  zuwerden,  daBdieFigur  (jetzt 
hinter  den  Taktstrich  kommt 


und  den  Adagio  - Vor- 
nore  steht  als  Koppe- 
sung  f\\  iiber  der  be- 
im  Motivsinn  weiter- 
4.  Satz,  als  Anlauf 
,  um  nach 
Rondosinn 
als  Triller) 


Hinzugefiigt  wird  nichts.  Alle  Satze  sind  aus 
einem  einzigen  eintaktigen  Motiv  entwickelt. 

Ein  zweites  fast  analoges  Beispiel  bietet  die  Violinsonate,  op.  30  in  c-moll.vioL 

Ein  Motiv:  ^  A   ,     a      b  £_  ist  der  Ursprung  aller  Sonatenteile.  Das  sog 

eine  Umbildung  durch  die  gleiche  Verande 


II.  Th.  ist 
rung  *  9 


c-moll 
op.  30 


in  (die Taktfolge  20  9~0  t~0  und2i  #7j  der 
Durchf iihrung  bieten  f iir  diese  Variationsart  eine  anschauliche  Ulustration) , 
wobei  die  so  entstandene  Melodie  durch  ihre  eigene  Bewegung  (£.*_£/)  kontra- 
punktiert  wird.  Der  2.  S.  verbreitert  das  Motiv: 
Der3.S.  verstellt  esim  Takt:  ^  h     b  ct 


auch  im 
Trio: 
noch 


Ein  breiteres  Beispiel  mit 
dertem  Motiv  ist  das  Trio  D-dur,  op.  70 


den  Rhythmus 
reicher  geglie 


nur 


TrioD-dur 
op.  70 


1 


426 


DIE  MUSIK 


XVII/6  (Marz  1925) 


iii>iiii""iii"iiiiiiii  iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniriiiiiiiimiiiiiiiiiiiiii  iiiiiiiiiiiiiiimniii  111111111111  iiiiiiiiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiipiiiiiiiiiiin  111111111111111111111111111111  11111111111111111111  

Ouartett  Auch  kann  als  gutes  Beispie!  hier  eingereiht  werden  das  Ouartett,  op.  95: 

i-moll 

op.  95  3.S.      ,  &   2.S. 


*    ,  3  S_~-              ,  .  2  .  4.S. 

— JĔ — TT? — b — f — =H — 

■  m-\ 

•J                   *■■  -  ■  ,  '    '  — '— )                                  '  ^                  *J  -4» 

■-  b  ^ 

2.  Sinf. 
D-dur 
op.  36 


Ein  Beispiel,  wie  die  Teile  allerdings  desselben  Motivs  einzeln  verwertet  wer- 
den,mag  die  2.Sinfonie  D-dur,op.  36,  bieten.  DasMotiv:^  ^  rt  ,  «    — * 
kann  dreiteilig,  a-b-c  oder  zweiteilig,  a-d  gelesenwerden,  fa 
wobei  d  eine  Vergr6Berung  von  a  bedeutet.  Die  Ein- 
leitung  wird  durch  bestandige  Anlaufsverstarkung  der  Teile  a  und  d  gefiillt. 

0'  0  0'  9  9*  0 

Aus  der  Haufung,  T.  4  ^  ^  _S  ~  a  w*rcl  diesmal  die  umgekehrt  gewonnene 
Variante  £f  i  *  =  *JJJ  !  *  —  a  als  Motiv  fur  das  Thema  des  1.  S.  ver- 

wendet.  Das  II.Th.bringtdagegenwiederdie  erstere  Gestalt,  und zwar  in  breiter 
#•  •  9  1  p 

Form  1    ^  !  <  ,  wie  uns  das  aus  obigen  Beispielen  schon  gelaung  ist.  Der 
2.  S.  verwendet  d,  der  3.  S.  b,  auch  b  +  c  und  der    ^JL^    f  J 
4.  S.  holt  das  ganze  Motiv  a  +  d  in  energischer  Weise  •    *  •■  *  *  »  »  -  * 


1  1  I  tr. 
"  !  °  «  *  * 


5 


wieder  zusammen. 

Die  meisten  Werke  gehoren  der  zweiten  Gruppe  an. 
KiaT^Son.Ad  2.  betrachten  wir  das  Werk  cis-moll,  op.  27.  In  den  ersten  4  Takten  be- 
schreibt der  Daumen der  rechtenHand f olgende Bahn:  ^  tf 
Die  in  T.  5 — 8  folgende  Oktav-Verdoppelung  fiigt  ir**^ 
ein  rhythmisches  Motiv  fjj  \  f  hinzu,  das  mit  dem 

nachgebogenen  h:  s  .  ^  ,        n     ,  *   analog  abschlieBt.  Hier  endet 


cis-moll 
op.  27 


auf  e  das  2  x  4-tak- 
iiber  zur  Dominant- 


tige  Thema.  Das  e-moll  leitet 
Hohe  H,  wo  als  sog.  II.  Ge- 


danke  die  Begleitungs-Triolenngur  »JJ  im  BaB  zu  thematischer  Bedeutung 

gelangt  »  0  •  \  f  und  im  Mittelteil  auf  dem  Orgelpunkt  Gis  ausdriicklich 
durchgefuhrt  wird.  Der  2.  S.,  nach  Liszt  die  Blume  zwischen  den  Abgriinden, 
hat  als  Thema-Motiv  den  Teil  b,  namlich  nach  Dur  transponiert  aber  wort- 
lich  die  Kadenz-Melodiefolge  des  ersten  Satzthemas:  ^  h  »  _^ 

Der  3.  S.  variiert  a  =  *  -*  |  *  zu  *J  \  5t  iiber  einer,  dem  A  l»^,^  ^  ^  m  Ĕ=l  |ĕ 
ersten  Satz  entsprechenden,  aber  lebhafteren  (*  "J  ')  * 
iiber  zwei  Takte  ausgespannten  Bewegung.  Das  II.  Th.  ist  dasselbe  mit 
Beugung  C^*  |  *  »  und  Hinzufiigung  des  im  ersten  Satz  durchgefiihrten  Be- 
gleitmotivs.  Es  wird  dann  anlaufsverstarkt:  *JJ  ^Jj^»  \  •  >  darauf  ver- 
kiirzt:  *,  *^  .  Neues  tritt  nicht  hinzu.  Die  Sonate  besteht  aus  Anlauf  und  Ab- 
lauf  eines  Motivs  in  der  einfachen  Anordnung  a-b-a. 
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Wieder  lassen  wir  ein  zweites  fast  analoges  Beispiel  iolgen,  die  Klaviersonate,  ki.  Son. 


f-moll,  op.57.  Sie  bestreitet  ihren  i.S.  mit.  ^ 
zweiten  Anlauf  gefolgt  von  des-b-ges  als 
in  Dur  II. Th.  Das  Motiv  ist  aber  im  4.Takt  ab- 
der  »Ruhe«:  „  .  Diese  erfiillt  den  ganzen  2.  S.:, 


u 

etc.  =  c-as-f,  im 
I.Th.  und  spater 
geschlossen  mit 


f-moll 
°P-  57 


gung  fiir  den  nachsten  durch  be- 
poteilung  gewinnt.  Auf  dieser  rollt 


der  die  Bewe- 
standigeTem 

der  letzte,  3.  S.  mit  Koppelung  beider  Themateile  ab: 
namlich  c-as-f  =  a  gekoppelt  mit  c-des-c  und 
as-b-as  =  b,  was  sogleich,  ebenso  wie  im  ersten 
Satz,  von  der  alterierten  Subdominante  des-b-ges  wiederholt  wird.  Das  sog. 

II.  Th.  besteht  aus  b  iiber  a:  ^  h    t  _     ■^■•1^-^  -1  und  ist  als  solches  hier  wie 

iiberall  eigentlich  gar  nicht  \,^'\} — 
Auftreten  stellt  den  Punkt  dar, 


vorhanden;  sondern  sein 
wo  der  Thema-Anlauf  auf 


der  Dominanthohe  (meist  in  verbreiterter  Fassung)  zu  ruhigerem  Fall  um- 
kehrt.  Der  Aufbau  ist:  1.  S.  -a-,  2.  S.  -b-,  3.  S.  a  +  b. 
Noch  eines  der  beliebtesten  Werke  moge  hier  als  Beispiel  dienen ,  die  KI-  So°- 

Klaviersonate  c-moll,  op.  13.  Aus  ihrem  Kopfmotiv:  s,.*  •     -s  i_ 

und  dem  nachgeholten  Vorschlag:  /"j"»  ist  das  ganze 
Werk  entwickelt.    Zunachst  die  £  I     Einleitung,  in 

welcher  der  Vorschlag  durch  Ausfiillung  seiner  Spannung  melodische  Lauf- 
gestalt  gewinnt,  auch  c  am  SchluB  die  umgekehrte  Form: 

annimmt.  —  Der  1.  hat  als 


II.  Th.: 

keit  zu 
tes  Re- 


motiv)  gewonnen  wurde.    Dieselbe  Gegeniiberstellung  herrscht  im  2.  S. 


,  das  mit  dem  I.  Th.  wenig  Ahnlich- 
haben  scheint,  aber  deutlich  als  zwei- 
sultat  aus  derselben  Urform  (Kopf- 


I.  Ged.: 


II.  Ged.: 


Die  im  ersten  Gedanken  folgenden  Quintfalle  (aus  c  entstanden)  kommen 
im  Mittelteil  des  3.  S.  zu  besonderer  Bedeutung.    Dessen  Beginn  aber: 

Q  ,  k.  --  b-~2  .'Zir3rJ~2_^  '  ronc^ert  Gegensatze  ausgleichend  in  seinem  8-tak- 
m^l>  ai^:-^^^^^  tigen  Verlauf  die  Summe  der  Fassungen  zu  einem 
**      _  ggr^    r      ^  Thema.  Als  II.  Th.-Splitterchen  tritt  das  variierte 

hhhh  |  c-Motivteilchen,  das  schon  die  Einleitung  abschloB ,  als  SchluB  der 
ganzen  Entwicklungsreihe  hinzu.* 

Wir  konnten  in  diesem  Abschnitt  jedes  der  zu  besprechenden  Werke  einreihen, 
denn  die  regelmaBige  Anordnung  ist  Spezialfall  der  unregelmaBigen.  Es 
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Op.  2 


mochten  jedoch  zielgerichtete  Bauformen  besonders  hervorgehoben  werden, 
denn  schon  die  obigen  Beispiele  der  Son.  op.  27  und  op.  57  zeigten,  wie  ein 
Auibau  a-b-a,  oder  a-b-c  ungleich  eindrucksvoller  wirkt  als  der  kompliziertere 
etwa  der  c-moll-Sonate  op.  13,  deren  gewaltiger  Eindruck  auf  den  Horer  mehr 
in  der  Wucht  des  ersten  Satzes  und  der  warmen  Melodik  des  zweiten  seine 
Begrundung  haben  wird,  als  im  schwerer  zu  erkennenden  Aufbaugleich- 
gewicht  aller  ihrer  Teile. 
H.  Son.  ^.d  2.  soll  zuerst  das  jedem  bekannte  Jugendwerk  Beethovens,  die  f-moll- 
"mo  Klaviersonate  op.  2,  Platz  nnden.  Sie  behandelt  das  Problem  einer  auf- 
steigenden  Linie  -a-,  die  aus  irgendeinem  Grunde  umgebogen  -b-  im 
Doppelschlag  auspendelnd  -c-  zur  Ruhe  kommt:  ^  — — 
In  8  Takten  wird  dies  Geschehen  eindrucksvoll 
dargestellt  und  am  SchluB,  T.  7/8,  wie  ein  Epilog 
—  hoherer  StoB,  tieferer  Fall  —  zusammengefaBt  zu : 
Das  sog.  II.  Th.  ist  eine  freie  Umkehrung  des 
ersten, namlich:,^  />■  ■(,- 

welche  das  um-  fe  i>  I/  \  \J  f  0  J  J_  j-,  J  gekehrte  Problem  der  fallenden 
Linie  zur  Dar-  *^  stellung  bringt.   Der  2.  S.  ent- 

halt  die  wortgetreue   Dur-Ubersetzung  des  Epilogs  als  Thema-Beginn: 

und  bringt  in  seinem  Verlauf  dessen  Anlauf  a 
mit  allen  Variationsmitteln  zu  hochster  Steige- 
rung.  Der  3.  S.,  Menuetto,  behandelt  als  Tanz 
die  Umkehrstelle  b  und  der  4.  S.  den  SchluB  des  Motivs  f-e-f  =  c.  In  der 
Mitte  dieses  Satzes  tritt  eine  As-dur-Melodie  auf,  die  das  Adagio-Thema  dar- 
stellt  mit  Verdehnung  jeder  Note.  Das  heiBt:  nach  Verarbeitung  der  Motiv- 
teile  in  der  Richtung  des  Motivverlaufs,  tritt  am  Ende  nochmals  das  ganze 
Motiv  in  besonders  leuchtender,  verklarter,  Ganzgestalt  auf,  die  Summe  der 
Veranderungen  in  sich  bergend. 
ki.  son.  Diesem  Formwillen  seiner  jungen  Jahre  hat  der  Komponist  eine  ideale  Voll- 
op.  110  endung  folgen  lassen  durch  den  Aufbau  der  Sonate  op.  110.*)  Darin  wird  ein 
4-taktiges  Kopfthema,  das  wie  eine  konzentrierte  Uberschrirt  abgeschlossen 
iiber  dem  Werk  steht,  durch  Variation  seiner  Teile  im  Sinn  ihres  Verlaufs  so 
fortvariiert,  daB  in  der  ganzen  Sonate  bis  auf  die  Triller  und  Vorschlage  genau 
kein  neues  Teilchen  hinzutritt,  und  zwar  ist  ihr  Aufbau  so  ausgeiiihrt,  daB 
der  1.  S.  eine  Reihe  von  Variationen  darstellt  mit  Bevorzugung  der  Takte 
1  u.  2,  der  2.  S.  mit  Bevorzugung  der  Takte  3  u.i  4  bis  s> ,  der  3.  S.  mit  Be- 
vorzugung  des  Schlusses.  In  diesem  SchluBsatz  steht  aber  diesmal  der  ideale 
Extrakt  des  ganzen  Themas,  namlich  die,  aus  den  Hauptnoten  des  Kopf- 
themas  abgeleitete  Fuge.  Hier  bestatigt  ein  spates  und  eines  der  ergreifendsten 
Werke  in  konzentrierter  Abklarung  den  in  op.  2  vorausgeschauten,  dort  mehr 
naturalistisch  gefaBten,  Formplan  des  Jiinglings. 


*)  Ausfiihrliches  uber  diese  Sonate  s.  »Probleme«,  »Neue  Musikzeitung«,  Februar  1925. 
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Die  Waldsteinsonate  ist  eines  der  prachtvollsten  Gebaude  im  Sinne  einer  ziel-  Ki-  Son. 
gerichteten  Entwicklung:  c"dur 


op.  53 


(-.  a*b)' 

2  Anlaufe  a  und  b,  dariiber  als  Ablauf  der  Bogen  c,  bilden  den  Vordersatz 
(Dominante). 

2  Vordersatze  (der  2.  in  der  Subdominante)  bilden  mit  dem  Nachsatz  (Koppe- 
lung  von  S  +  D)  das  Thema,  dem  ein  verdehntes  c: 
als  Coda  angehangt  ist. 
2  Themenanlaufe  werden  iiberbunden vom  sog.  II.  Th. 

(umbetont  und  verbreitert  —  s.  friihere  Beispiele) :  ^ 
2  Themengruppen,  2  x  (I.  Th.  +  II.  Th.)  bilden  die 
Exposition,  iiberbunden  von  der  Durchiiihrung. 
2  Teile  (Expos.  +  Durchf.)  und  (Repr.  +  Coda)  bilden,  iiberbunden  von  der 

Coda-Coda  den  ersten  Satz. 
2  Satze  (der  2.  Satz  hat  als  I.  Th.  das  II.  Th.  des  1.  Satzes  namlich: 

d.  h.  den  Motiva61auf  und  als  II.  Th.  und 
=  c,    Mittelsatz  den  Motivanlauf ) ,  iiberbunden  von 
dem  Zwischensatz ,  dessen  Hauptinhalt  der 
Kern  b  ist,  bilden  die  Sonate. 
Die  ganze  Sonate  ist  im  GrundriB-Sinn  des  Themas  in  allen  Teilen  2-teilig  mit 
iibergebogenen  Verbindungsteilen;  und  zwar  wie  melodisch,  so  auch  harmo- 
nisch:  1.  S.  T,  Verb.-S.  S  +  D,  2.  S.  T. 

Zielgerichtet  ist  ferner  u.  a.  die  V-cello-Sonate  A-dur,  op.  69: 

l-S.  *  ,  2,S.  ,  33. 


 u  

• 

N 

auch  das  Trio  B-dur,  op.  97: 

i.s. 


Vcell-Son. 
A-dur 
op.  69 


Trio 
B-dur 
op.  97 


Ad  4.  sollen  Werke  herangezogen  werden,  deren  Aufbau  wegen  des  Auf- 
tretens  eines  Volksliedes  oder  einer  Fuge  oder  eines  Hymnus  im  Sonaten- 
Satzbild  des  6fteren  beanstandet  worden  sind. 

Untersuchen  wir  zunachst  das  Quartett  op.  59,  1,  so  finden  wir,  daB  das  Quartett 
»Thĕme  russe«  des  letzten  Satzes  keine  Zutat  ist,  sondern  daB  es  als  Haupt-  °p-59>  i 
gedanke  (quasi  Widmung)  dem  ganzen  Werk  zugrunde  liegt: 
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Es  wird  in  drei  Satzen  vorbereitend  aufgebaut,  wobei  die  seit  Urzeiten  be- 
kannte  Kompositionspraxis  verwendet  wird,  das  Thema  moglichst  zu  ver- 
schleiern,  ehe  es  wie  ein  Ph6nix  aus  der  Asche  steigt.  Im  i.  S.  herrscht  als 
I.  Th.  -a-,  als  II.  Th.  -b-  (Umkehrung  von  a),  im  2.  S.  der  Rhythmus  -c-,  im 
3.  S.  -d-  und  als  sog.  II.  Ged.  mit  dem  V-cello  beginnend  -e-  vor,  bis  das  Thema 
nun  fertig  dasteht. 

Ouartett  Ebenso  ist  es  in  dem  Quartett  op.  59,  2.  Da  steht  das  »Thĕme«  im  Alle- 


op.  59.  2 


gretto-Mittelteil: 


1.  S.  -a  —  Pause,  d.  h.  T.  2  u.  3  des  »Thĕme«  stumm  aushoren!  —  b  +  c. 

2.  S.  Die  Beugungen  c  und  den  Rhythmus  d  neben-  und  ubereinander  vor- 

bereitend. 

3.  S.  Noch  das  Glied  e  betonend  und  als  dessen  natiirliche  Fortsetzung  wie 

unbemerkt  ins  Thema  laufend,  das  im 

4.  S.  zu  einem  Springtanz  gestaltet  wird,  der  die  Motivteilchen  des  Thĕme 

quasi  in  die  Luft  wirft,  um  sie  (russe)  herumzuwirbeln. 
ki.  Son.  Die  groBten  Werke  bieten  zugleich  die  groBartigsten  und  in  ihrer  Einfachheit 


B-dur 
op.  106 


iiberwaltigenden  Beispiele;  so  die  Klaviersonate  B-dur,  op.  106: 


i.S. 


2.S. 


3-S.: 


^1'  'c/ij- 


in  Terzspannungen  B-g-Es  abwarts. 


und: 


4.  S.  Einleitung:  erster  Takt,  aufsteigendes  F 

letzter  Takt,  Akkordtriller  a 

nach  vier  Umdeutungstakten,  AbschluB  B 

Dies  F-a'-B  ist  als  Kopfmotiv  (i.S.)  zugleich  der  Kopf  der  Fuge,  die  in  ihrem 
Themaverlauf  das  Motivmaterial  der  vorausgegangenen  Satze  summiert: 
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c-moll 
op.  III 


Ad  5.  Zur  Herausarbeitung  eines  Gegensatzes  aus  irgendwelchen  Griinden,  ki.  Son. 
soll  die  Ietzte  Klaviersonate  Beethovens  unser  letztes  Beispiel  sein.  Der  Gegen- 
satz  ihrer  beiden  Satze  ist  oft  betont  worden.  Er  geschieht  kompositions- 
technisch  auf  folgende  Weise:  Das  energisch  um  sich  hinaufgerollte  Motiv: 

wird  im  folgenden  mit  Beugungen  (weiblichen  Endun- 
gen)  versehen  und  fallt  nach  steilem  Anlauf  wie  aufge- 
blattert  aus  der  Hohe  weich  zuriick: 


durch  eine  einzige  Umstellung  und  Beugung  als  voll- 
endeter  Gegensatz  wirkend.  Er  gewinnt  jedoch  im  ersten 
Satz  keine  Kraft;  die  erste  Fassung  beherrscht  ihn  vollig.  Darum  weiht 
ihm  der  Komponist  den  ganzen  zweiten  Teil  seines  Werkes: 
*)  diese  Beugung ,  ins  Harmonische  gesteigert,  ist  integrieren- 
der  Bestandteil. 

Als  Beispiel  fiir  die  Verbindung  mehrerer  solcher  Plane  mochte  dies  ideale 
Zitat  unsere  Untersuchungen  beschlieBen: 


In  Werken  aus  jeder  Schaffensperiode  Beethovens  konnten  wir  eine  Aufbau- 
Idee  verfolgen,  die  in  immer  neuen  Varianten  immer  neue  Formen  zeitigte. 
Wir  sahen  den  Auibau  eines  Werkes  im  Thema,  ja  im  Motiv  liegen.  Wir  er- 
kennen  darum  das  Motiv  Beethovens  als  den  Keim  der  Sonate,  dessen  Explosiv- 
kraft  die  Bahn  des  Werkes  aus  sich  herausschleudert  —  ohne  Zutat  —  nur 
durch  Variation  seines  eigenen  Inhalts. 

Wer  alle  iibrigen  Werke  als  im  gleichen  Sinn  gewachsen  zu  erkennen  vermag, 
wird  mit  mir  das  Gesetz  bilden  konnen: 

JEDE  SONATE  BEETHOVENS  IST  IN  ALLEN  IHREN 
SATZEN,  TEILEN  UND  THEMEN  AUS  EINEM  EINZI- 
GEN  KOPFTHEMA  ODER  KOPFMOTIV  ENTWICKELT. 


» 


BEETHOVENS  HANDSCHRIFT 

VON 

MAX  U  N  G  E  R  -  LEIPZIG 

Wenn  hier  versucht  wird,  dem  Leser  die  Eigentiimlichkeiten  der  be- 
kanntlich  ziemlich  schwer  lesbaren  Handschrift  Beethovens  aus- 
einanderzusetzen,  so  sei,  da  einem  Tondichter  gegeniiber  zweierlei  Arten 
schriftlicher  Mitteilungen  in  Frage  kommen,  im  voraus  erklart,  daB  es  hier 
ausschlieBlich  auf  die  Buchstabenschrift  abgesehen  wird.  Nur  die  kleine 
AuBerlichkeit,  daB  ein  genauerer  kurzer  Titel  wohl  nicht  zu  nnden  ist  — 
auBer  etwa  die  etwas  sonderbar  anmutende  Bezeichnung  »Buchstabenschrift« 
selbst  —  lieB  zu  obigem  greifen. 

Uber  den  Gegenstand  selbst  ist  noch  nichts  Zusammenfassendes  veroffentlicht 
worden.  Allerdings  hat  Theodor  v.  Frimmel  vor  Jahren  mehrere  Vortrage 
dariiber  gehalten;  doch  sind  davon  hochstens  ein  paar  kiirzere  Besprechungen 
bekannt  geworden,  mir  selbst  nur  ein  Bericht  maBigen  Umfangs  aus  den 
»Monatsbla.ttern  des  Wissenschaftlichen  Klub«  (XXIV.  Jahrgang,  1903,  Nr.5) 
iiber  einen  Vortrag  vom  15.  Dezember  1902  in  dieser  Vereinigung.  Ich  brauche 
also  nicht  erst  zu  etwaigen  anderen  Auffassungen  iiber  grundsa.tzliche  Dinge 
der  ganzen  Frage  Stellung  zu  nehmen,  sondern  mich  von  den  von  mir  zu  ent- 
wickelnden  Ergebnissen  aus  nur  gelegentlich  mit  der  oder  jener  falschen  Ent- 
zifferung  der  Buchstaben  Beethovens  auseinanderzusetzen,  ob  sie  nun  von 
einem  Sonderforscher  oder  von  einem  gelegentlichen  Deuter  seiner  Hand- 
schrift  stammt. 

Noch  mochte  ich  im  voraus  betonen:  Es  handelt  sich  fiir  mich  hier  lediglich 
darum,  den  Leser  mit  den  charakteristischen  Buchstaben  des  Meisters  ver- 
traut  zu  machen  und  ihn  auf  besondere  Entzifferungsschwierigkeiten  hinzu- 
weisen,  so  daB  er  dann  imstande  sein  kann,  sich  selbst  weiter  zu  helfen.*) 
Dariiber  hinaus  ist  vorlaufig  nichts  weiter  beabsichtigt:  Ebensowenig  eine  Be- 
trachtung  der  Handschrift  Beethovens  aus  der  Handschriftengeschichte  wie 
graphologische  Charakterdeutungen  oder  gar  —  was  damit  im  Zusammen- 
hange  stiinde  —  etwaige  pathologische  Erkenntnisse  aus  der  Form  der  Buch- 
staben.  Dieser  Aufsatz,  der  iibrigens  aus  einem  kurzen  Vortrage  beim  vor- 
jahrigen  internationalen  musikwissenschaftlichen  KongreB  in  Basel  hervor- 
gegangen  ist,  soll  also  nur  eine  Vorstudie,  noch  keine  erschopfende  Abhand- 
lung  iiber  den  Gegenstand  sein. 

*)  Im  Hinblick  auf  diese  rein  praktischen  Zwecke  nehme  ich  dabei  den  einzigen  bekannt  gewordenen  Brief 
aus  Beethovens  fruher  Jiinglingszeit  —  vom  »15.  Herbstmonat  1787«  —  aus;  denn  damals  war  seine  Schrift 
noch  in  der  Entwicklung.  GewiB  entwickelte  sie  sich  auch  vom  Jahre  1792  ab,  aus  dem  dann  wieder  die 
ersten  Schriftzeugnisse  des  Tondichters  stammen,  noch  weiter,  und  man  kann  genau  voneinander  unter- 
scheiden,  was  der  junge  und  der  alte  Beethoven  geschrieben  hat:  aber  die  einzelnen  Buchstabentypen  bleiben 
im  allgemeinen  bestehen,  nur  daB  die  Schrift  von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt  Huchtiger  wird  und  spater  meist 
auch  etwas  hohere  und  schlankere  Buchstaben  aufweist  als  fruher. 


<432> 


a  h 


d)  cf 


0 


x 


:  olqC  I 


6ej 


1  m 


n  o 


11  6 


U  0 


m  t)-=j  8 

Beethovens  Handschrift:  Die  kleinen  deutschen  Buchstaben 


DIE  MUSIK.   XVII.  (i 


I  $  ©        ®    ®  3  @ 


§      St  =  f      y         9K         91       O         C  5H 
^     ^    erfte  gorm  beĕ  j  ^  =-  p 


f        ff       p         pp  s  t  tt 

x  z        zz  A  D        H  M 

R  X 

Beethovens  Handschrift : 
Die  groBen  deutschen  Buchstaben,  kleine  und  groBe  lateinische  Buchstaben 


DIB  MUSIK.  XVII.  0 


UNGER:  BEETHOVENS  HANDSCHRIFT 


433 


lllltllllllimilNIIUlNlllllllllNmilNINllllllllNlNlllimillimilllllllNNIIUim 

Die  beigefiigten  Tabellen  enthalten  alle  deutschen  Typen,  groBe  und  kleine, 
sbweit  sie  fiir  mich  erreichbar  waren,  sowie  die  weniger  leicht  lesbaren  la- 
teinischen  (die  leicht  lesbaren  lateinischen  glaubte  ich  iibergehen  zu  diirfen) ; 
zugleich  einige  wichtige  Buchstabenverbindungen.  Die  —  im  allgemeinen  — 
leicht  lesbaren  Ziffern  glaubte  ich  auch  iibergehen  zu  diirfen.  Bemerkt  sei,  daB 
ich  die  einzelnen  Buchstaben  absichtlich  nicht  photographieren  lieB,  sondern 
gewisse  —  nach  Zeit  und  Gestalt  —  mittlere  Typen  aufzeichnete,  manche 
davon  doppelt  oder  mehrfach  mit  verschiedenen  kleinen  Abweichungen.  Dazu 
noch  einige  wichtige  Einzelheiten: 

Das  (j  wird  in  seiner  zweiten  Form  leicht  mit  dem  dj  verwechselt,  z.  B.  in 
dem  von  Beethoven  durchweg  mit  g  geschriebenen  Worte  »mi)gte«.  Fiir  j 
(am  Anfange  eines  Wortes)  $  und  $  gebraucht  Beethoven  ein  und  dieselbe 
Buchstabeniorm.  Dieser  gleiche  Buchstabe  mit  Punkt  steht  inmitten  von 
Wortern  als  ty,  doch  stellte  ich  fest,  daB  der  Punkt  dariiber  auch  fehlte,  wenn 
das  Wort  ein  Eigenname  war;  so  z.  B.  in  dem  wiederholt  vorkommenden 
Namen  eines  Grafen  £rol)er.  Worter  aber  wie  »fiei«  und  »fct «  schreibt  der 
Tondichter  statt  mit  dem  damals  iiblichen  t)  immer  mit  j  (Jot).  Eine  beson- 
dere  Frage  ist  naturlich  die,  ob  er  mit  dieser  Form  nicht  auch  ein  ij  meine. 
Ich  vermag  das  nicht  zu  entscheiden,  habe  mich  aber  neuerdings  entschlos- 
sen,  in  diesen  Fallen  kein  l)  mehr,  sondern  eben  ein  j  zu  setzen.  Auf  der  Ta- 
belle  ist  iibrigens  in  dem  Worte  »6ej«  auch  gleich  die  —  fast  ausschlieBliche  — 
Aiichtigere  Form  des  j  mitgegeben;  der  Buchstabe  verkiimmert  da  geradezu. 
Mit  dem  f  wissen  man£he,  die  das  erstemal  einen  Brief  Beethovens  unter  die 
Hande  bekommen,  nichts  anzufangen.  Der  Entzifferer  solcher  Schriftstiicke 
muB  es  immer  bereit  haben;  ebenso  sei  noch  besonders  auf  die  Buchstaben 
p,  r,  t>  und  tt)  aufmerksam  gemacht.  Das  r  gibt  haung  zu  Verwechslungen 
mit  tO  AnlaB  und  ist  in  der  Tat  oft  auch  kaum  davon  zu  unterscheiden. 
Bei  u  sei  auf  die  besondere  Art  des  Bogens  hingewiesen,  der  eigentlich  gar 
keinen  Bogen,  sondern  einen  schrag  nach  rechts  laufenden  kurzen  dicken 
Abstrich  darstellt.  Hochst  ungewohnlich  ist  das  i)  geformt.  Das  to  ahnelt,  wie 
bemerkt,  ganz  auffallend  dem  r.  Im  allgemeinen  erscheint  es  etwas  mehr 
liegend  als  dieses;  doch  ist  dies  Erkennungszeichen  nicht  durchgangig  ver- 
laBlich.  Ein  deutsches  j  kann  leider  nicht  vorgezeichnet  werden,  da  ich  mich 
nicht  erinnere,  es  je  gesehen  zu  haben.  Das  liegt  daran,  daB  der  Buchstabe 
meist  in  Fremdw6rtern  vorkommt  und  Beethoven  diese  gewohnlich  lateinisch 
schreibt.  Das  §  tritt  in  den  verschiedenen  angefiihrten  Formen  auf;  die  erste 
mit  der  Schleife  am  Kopfe  verwendet  der  Tonmeister  gewohnlich  in  seinen 
jungen  Jahren;  die  mittlere  meist  in  spateren  Jahren;  die  letzte  nur  ausnahms- 
weise.  Es  sei  betont,  daB  dieses  ^durchweg  sehr  hochgezogen  erscheint,  und 
diese  Schlankheit  hat  manche  Entzifferer  von  Beethovens  Handschrift  dazu 
verfiihrt,  es  als  ^  zu  lesen.  So  wurde  und  wird  noch  von  manchen  vor  dem  g 
ein  t  eingeschaltet,  wo  weder  damals  noch  heute  eines  moglich  war,  Z.  B.  in 
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Wortern  wie  »Erziehung«,  »anzeigen«  usw.  Demgegeniiber  sei  festgestellt, 
daB  Beethoven  iiberhaupt  fast  nie  ein  ty  geschrieben  hat.  So  schreibt  er  denn 
immer  auch  nach  alter  Weise  » Ic^ter «,  »^lttg«  usw.  Ich  erinnere  mich,  in  den 
vielen  hunderten  Beethoven-Briefen,  die  ich  studiert  habe,  nur  ein  einziges 
Mal  ein  richtiges  ^  gelesen  zu  haben,  und  zwar  nur  einmal  in  dem  Namen 

Nun  zu  den  grojien  deutschen  Buchstaben.  Einige  davon  unterscheiden  sich 
von  den  entsprechenden  kleinen  iiberhaupt  nicht:  das  ^  und  3-  Man 

konnte  hochstens  behaupten,  daB  der  Buchstabe  5jS  in  verschiedener  GroBe 
vorkomme,  und  daraus  auf  groB  und  klein  schlieBen  wollen.  Sicher  ist  aber 
nicht,  ob  Beethoven  damit  einen  Unterschied  habe  iestlegen  wollen.  Bei  der 
Entzifferung  von  Beethoven-Briefen  wird  es  daher  am  besten  sein,  in  der  Deu- 
tung  des  j,  f,  p  und  5  im  allgemeinen  nach  der  gewohnlichen  Rechtschreibung 
zu  verfahren. 

Aber  die  GroBe  an  sich  ist  auch  sonst  nicht  durchaus  —  oder  wenigstens  nur 
selten  —  das  Kennzeichen  der  sogenannten  »groBen«  Buchstaben.  Auch  heute 
ist  ja  z.  B.  das  groBe  $  sogar  kleiner  als  das  kleine.  Hier  kommen  wir  also 
auf  die  bekannte  Tatsache,  daB  der  »groBe«  Buchstabe  die  Hauptworter  und 
die  Satzanfange  ausschmiickend  hervorheben  will. 

Als  besonderes  Kennzeichen  Beethovenscher  Verzierungen  ist  eine  kleinere 
oder  groBere  Wellenlinie  anzufiihren,  ein  Schnorkel,  womit  die  sonst  kleine 
Buchstabenform  anhebt.  Das  ist  der  Fall  beim  31,  ($  und  £)•  Etwas  Ahnliches 
wird  bei  S,  9^,  35  und  895  festzustellen  sein,  die  auch  bestimmte,  von  den  heutigen 
Formen  verschiedene  Verzierungen  aufweisen. 

Gehen  wir  nun  schnell  diese  grojien  Buchstaben  im  einzelnen  durch.  Das 
3t  ist  im  allgemeinen  kaum  groBer  als  das  kleine.  Das  85  entspricht  etwader 
bekannten  heutigen  Gestalt.  Das  ist  ungefa.hr  ein  etwas  langeres  kleines  c. 
Beim  groBen  bemerkt  man  den  gewellten  Anschwung  in  etwas  gedehnterer 
Weise  als  beim  3t;  es  folgt  das  @,  das  meist  ziemlich  gedrungen  aussieht,  das 
oft  verlesene  das  und  das  ^p;  das  groBe  $  und  $  sind  wie  gesagt  identisch 
und  gleichen  auch  dem  kleinen  j;  das  groBe  ^  und  dem  kleinen  i  und  p. 
Eigenartig  ist  das  £;  auch  bei  ihm  ist  der  Grundsatz  der  Verzierung  maB- 
gebend.  9JI  und  %l  sind  ungefa.hr  groBe  Formen  der  kleinen  Buchstaben.  Das  D 
entspricht  ganz  der  Gestaltung  des  31.  Sehr  wichtig  wieder  das  JR, 
das  ein  r  in  verschnorkelter  groBerer  Form  darstellt.  Bei  den  ver- 
schiedenen  Gestalten  des  85  erkennt  man  wieder  ein  kleines  ver- 
ziertes  tl.  Es  kann  in  geradezu  grotesker  Form  auftreten,  z.  B.  im 
Titel  des  Autographs  der  Diabelli-Variationen  wie  nebenstehend. 
Ubrigens  gibt  es  zwischen  b  und  85  Zwischenstufen,  so  daB  man  manchmal 
im  Zweifel  sein  kann,  was  eigentlich  gemeint  sei.  835  und  91  sind  wieder  zum 
Verwechseln  ahnlich,  wie  sich  beide  auch  dem  33  nahern  konnen.  Auf  ein 
deutsches  H  und  §)  bin  ich  leider  noch  nie  gestoBen,  was  an  sich  nicht  ver- 
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wunderlich  ist.  Das  3  entspricht  wieder,  wie  erwahnt,  dem  5.  Ich  halte  es 
aber  fur  verfehlt,  die  groBe  Form  inmitten  eines  Wortes,  wie  von  manchen 
Deutern  gehandhabt,  zu  verwenden;  aber  am  Wortanfang  wird  es  angebracht 
sein,  immer  —  wie  bei  $  (j),  $  (f)  und  S$  (p)  —  das  Passendste  zu  wahlen. 
Es  sei  im  Hinblick  auf  die  deutschen  Buchstaben  schlieBlich  noch  bemerkt, 
daB  der  Meister  manchmal  noch  mehr  Schleifen  und  sonstige  Verzierungen 
anbringt,  als  auf  der  Tabelle  angegeben;  dann  kann  es  aber  auch  vorkommen, 
daB  er  die  eine  oder  die  andere  kleine  Schleife  weglaBt,  oder  daB  sie  ihm  zu- 
sammenlauft. 

Einfacher  ist  die  Vorstellung  der  lateinischen  Buchstaben.  Es  sei  gleich  im 
voraus  mitgeteilt,  daB  Beethoven  die  Antiqua,  wie  damals  iiblich,  meist  fiir 
Fremdw6rterverwendet,  daB  diese  aber  die  gelegentliche  Verwendungdeutscher 
Buchstaben  nicht  vollig  ausschlieBen;  haurig  findet  man  aber  auch  Namen, 
selbst  deutsche,  mit  lateinischen  geschrieben.  Sehr  selten  ist  indes  rein 
deutscher  Text  in  Antiqua  gegeben. 

Da  Beethovens  lateinische  Buchstaben  im  allgemeinen  leichter  lesbar  sind 
als  die  deutschen  und  sich  die  meisten  von  den  heute  gebrauchlichen  nur 
wenig  unterscheiden,  gibt  es  nur  einzelne,  die  man  sich  besonders  merken 
muB.  Auf  die  verwickelte  Form  des  x,  auch  auf  die  beiden  verschiedenen 
des  s  (die  erste  mit  ruhigeren,  die  zweite  mit  schnelleren  Ziigen  geschrie- 
ben)  sei  besonders  aufmerksam  gemacht.  Das  A  kommt  in  doppelter  Form 
vor;  die  haungste  zweite  wird  viel  miBdeutet:  oft  z.  B.  fiir  ff  gelesen.  Das 
I,  J  und  L  entsprechen  den  deutschen  Formen.  Wichtig  ist  das  M  in  seiner 
doppelten  Gestalt;  es  kommt  am  meisten  in  der  zweiten  vor.  Ein  lateinisches 
Y  muB  ich  schuldig  bleiben,  da  es  mir  begreiflicherweise  noch  nicht  vor  Augen 
gekommen  ist. 

Eins  ist  noch  besonders  bemerkenswert:  Irgendwelche  Verschn6rkelungen 
kommen  bei  den  lateinischen  Buchstaben  so  gut  wie  gar  nicht  vor.  Ich  kann 
mich  nur  erinnern,  ein  paar  Ausnahmen  in  schriftlichen  Spajien  gesehen  zu 
haben. 

Im  folgenden  soll  nun  noch  an  einigen  Beispielen  gezeigt  werden,  wie  wichtig 
die  genaue  Kenntnis  der  Buchstabentypen  fiir  die  richtige  Entzifferung  von 
Beethovens  Handschrift  ist. 

Ungefahr  in  der  Zeit  von  1816  bis  1818  hat  Beethoven  auf  einem  Zettel  fol- 
gende  Worte  vermerkt: 

„9Zur  tiek  —  ja  nur  <Sie  uermaa,  btr  etn  gtMidjereS  tcBctt  ju  geBen  —  0  ®ott  — 
Ia|  mtd)  fie  —  Jene  ettbttd)  ftnbctt  —  btc  mi^  tn  ^ugenb  Beftarft  —  btr  mir  ertanBt 
metn  ift  — 

93aabcn  am  27ten  ^nti 

atĕ  bic  M.  txirl>eifuljr  unb  eĕ  ftfjien  ai$Mifitt  fie  auf  mitt^  — " 

Riemann  laBt  im  vierten  Bande  der  Thayerschen  Biographie  die  Abkiirzung  des 

Namens  in  der  Nachschrift  einfach  mit  der  Bemerkung  nachbilden,  daB  es  sich 
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entweder  um  ein  M  oder  ein  R  mit  vorangehendem  Schnorkel  handeln  konne. 
Wie  bemerkt,  kommen  derartige  Verschn6rkelungen  nur  ausnahmsweise 
in  Beethovens  Lateinschrift  vor;  auBerdem  sehe  man  sich  die  auf  der  Tabelle 
mitgeteilte,  allein  bei  ihm  vorkommende  Form  des  Ran,  und  man  wird  inne 
werden,  daB  sie  auch  von  einer  etwaigen  Verschn6rkelung  grundverschieden 
ist.  Also  kann  es  sich  keinesfalls  um  ein  R,  sondern  nur  um  ein  M  handeln, 
und  zwar  um  dessen  oben  angegebenen  zweiten  Typus.  Es  hat  allerdings  im 
letztenAbstrich  einen  kleinen  Bruch ;  man  beachte  aber ,  daB  der  ganze  Buchstabe 
wie  iiberhaupt  die  ganze  Stelle  mit  etwas  unsicherer  Hand  geschrieben  zu  sein 
scheint.  Durch  die  genaue  Feststellung  des  Buchstabens  gewinnt  die  Annahme 
anWahrscheinlichkeit,  daB  darunter  Therese  Malf atti  zu  verstehen  ist,  der,  wie 
wir  jetzt  wissen,  Beethovens  bekannter  Heiratsplan  vom  Friihjahr  1810  galt. 
Ein  weiteres  Beispiel:  In  der  Uberschrift  eines  Zettels  an  den  Kopisten  Rampel 
schreibt  Beethoven  den  Namen  des  Empf  angers  so  auf :  *) 
Noch  zu  Beethovens  150.  Geburtstage  brachte  eine 
Musikzeitschrift  davon  eine  Nachbildung  mit  der 
Unterschrirt:  »Brief  Beethovens  an  den  Kopisten 
Rampel,  von  ihm  >Lamperl<  genannt.«  DaB  der 
Meister  selbst  den  Namen  richtig  geschrieben  und  nur  die  Koseform 
»9{aitt)>erl«  gebildet  hatte,  ergibt  unsere  Buchstabentabelle. 
Bei  dieser  Gelegenheit  sei  gleich  nock  eine  meiner  lustigsten  Entdeckungen 
erwahnt;  obgleich  ich  sie  schon  anderwarts  mitgeteilt  habe,  wird  ihre  Wieder- 
holung  besonders  deshalb  willkommen  sein,  weil  sie  hier  zum  ersten  Male  mit 
der  Nachbildung  der  betr.  Worter,  fiir  deren  Ermoglichung  ich  dem  Chef  des 
Verlagshauses  C.  F.  Peters  in  Leipzig,  Herrn  Geheimrat  Hinrichsen,  zu  groBem 
Danke  verpfiichtet  bin,  gezeigt  werden  kann.  Die  uns  hier  angehenden 
Worte  stehen  gegen  Ende  eines  Briefes  von  Mitte  Januar  1801  an  den  Leip- 
ziger  Verleger  H6fmeister,  den  Vorganger  von  C.  F.  Peters.  Da  auch  die 
Umgebung  der  traglichen  Stelle  von  klassischer  Bedeutung  ist,  soll  hier  um- 
stehend  ein  groBeres  Stiick  des  Briefschlusses  geboten  werden:  **) 

*)  Vgl.  die  Nachbildung  der  ganzen  Zuschrift  bei  August  Gollerich,  Beethoven,  5.  Aufl.,  S.  64. 
**)  Hier  die  Entzifferung  des  Bruchstiickes.  Vorher  hat  Beethoven  Preisvorschlage  fiir  angebotene 
Werke  gemacht,  bricht  dann  in  den  Sto£Sseufzer  aus:  „9luil  tuare  bas  fattre  ©efd)aft  DOlIenbet"  und  fahrt 
nun  fort:  „trf)  nenne  ba§  So,  meil  irq  toiinfd)te,  bafj  cĕ  anberg  in  ber  SlBelt  fejn  tbnnte,  cS  foflte  nur  ein 
'JJtaaojtu  ber  ffiuuit  tn  ber  'JBelt  fejn,  tt>o  ber  ftiinftler  feine  Wunittnerle  nnr  l)in3ua,eben  ptte,  utn  ju  nefitnew, 
toa8  er  braud)te,  jo  ntiifj  mnn  ttotti  ein  ^alber  ^nnbelentann  babej  jejn,  unb  tute  ftnbet  ntan  ficf)  bnretn  — 
bu  lteber  (Sott  —  ba§  nenne  irtj  nodj  cintnal  fauer  —  toaS  bie  Seinjiaer  3t:  betrift,  fo  Inffcn  [So!]  ntnn  fte 
6ort)  nur  reben,  fte  merben  aewijj  niemnnb  bttrrt)  idr  ®efdjtoiij  unfter6lidj  madjen  fo  wie  fte  audj  niemanb 
bic  Unfterl)lid)teit  nc^men  tnerben,  bem  fte  oom  Apoll  beftimnit  ift.  —  ^ejt  beljiite  fte  unb  ilireit  mit»erbunbenen 
ber  ^immet,  id)  6in  idion  einige  geit  nidjt  tool)I,  unb  ba  mirb  e§  mir  jejt  joitar  eitt  toentg  fd)mcr  'Jtoten  jtt 
fd)reiben,  otelmeniacr  Sud)fta6en,  id)  Ijoffe,  bafj  toir  oft  ©elcflenftett  tmben  merben,  nnfj  ju  jufid)ern,  mic 
}e^r  fie  meine  Sreunbe,  unb  mie  fetjr  idj  bin 

Ujr 

SBrubcr  unb 
Srcunb 

S.  0.  aSecttjotoen." 


UNGER:  BEETHOYENS  HANDSCHRIFT 


437 


lllll!!ll[lllllllllllllllll 


!llll!l]||llll!|[!!inillll!l!!l!l! 


..-v  ■ 
/- 


Bis  vor  kurzem  wurde  der 
Anfangsbuchstabe  des  abge- 
kiirzten  Wortes  als  £5  ent- 
ziffert,  das  Wort  selbst  fast 
allgemein  zu  »C>[d)fcn]«  er- 
ganzt.  Nach  unseren  Fest- 
stellungen  kann  der  Buch- 
stabe  aber  nur  ein  9i  sein, 
keinesfalls  ein  ©. 
Was  dieses  9i.  bedeuten  soll, 
ist  bei  einigem  Nachdenken 
doch  wahrhaftig  nicht  so 
schwer  zu  bestimmen.  Zum 
UberAuB  steht  das  Wort  in 
einem  Briefe  des  Tondichters 
an  Hofmeister  vom  15.  De- 
zember  1800  —  also  genau 
einen  Monat  iriiher  —  voll- 
standig  ausgeschrieben.  Beet- 
hoven  hatte  darin  dem  Ver- 
leger  mehrere  Werke  ange- 
boten  und  dabei  auch  mit 
genannt: 

„ein  Stonjert  furĕ  ^latuier,  tt>el= 
djeĕ  td)  5toar  fitr  hitCĕ  tjott 
tneittcn  23cften  auĕgek,  fo  nue 
ein  anbere§,  toas  Bej  mollo  Ijter 
Ijerau£fritntttett  toiib,  (gur  9?oc§= 
ridjt  an  bie  4?ety$iger  Diegeu* 
fenten),  tocil  idj  bic  23effern  nodj 

jitr  ttttdj  kljalte,  biĕ  idj  feiBft  einc  9ieife  ntadje,  bodj  biirft  e§  iijttett  fcitte  ftfjattbe 
tttadjeit  eS  5U  ftedjett  .  .  ."  Und  diese  »Leipziger  Rezensenten«  sahen  so  aus: 

Wahrscheinlich  war  Hofmeister  in  seiner 
^£vwXV*ft*va-'  „,<^£lf/fr—  Antwort  auf  diesen  Brief  vom  15.  Dezember 
4fr    v  "     '  wieder  auf  die  Rezensenten  zu  sprechen 

gekommen,  und  Beethoven  durfte  dann  in 
seinem  nachsten  von  der  Mitte  des  Januar  1801  voraussetzen,  mit  der  Ab- 
kiirzung  9i.  verstanden  zu  werden.  Einzig  auf  dem  richtigen  Wege  war 

Es  sei  noch  bemerkt,  daB  unter  Hofmeisters  »Mitverbundenem«  sein  Geschaftsteilhaber  Kuhnel  zu  ver- 
stehen  ist;  der  Verlag  hieB  damals  auch  rfofmeister  &  Kiihnel. 

Endlich  noch  der  Hinweis,  daB  die  Nachbildung  in  der  GrbBe  der  Urschrift  hergestellt  wurde.  Diese  ist 
mit  so  kleinen  Buchstaben  aufgesetzt,  wie  man  sie  auch  in  Briefen  aus  Beethovens  jungeren  Jahren 
nur  ganz  ausnahmsweise  antrifft. 
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Kalischer,  der  in  seiner  Gesamtausgabe  der  Briefe  Beethovens  andeutet,  der 
Buchstabe  konne  wohl  auch  als  9i  gedeutet  werden;  leider  hat  er  aber,  in 
der  Meinung,  es  miisse  sich  unbedingt  um  einen  Beethovenschen  Kraft- 
ausdruck  handeln,  einen  unfreiwillig  komischen  SchluB  gezogen,  indem  er 
meint,  es  miisse  dann  wohl  —  »Leipziger  Rindviehe«  heiBen. 
Es  ist  sonderbar,  daB  Beethoven,  der  sonst  seine  Buchstaben  fast  regelmaBig 
nur  eindeutig  anwendet,  in  einem  Falle  immer  einen  Buchstaben  versehent- 
lich  falsch  geschrieben  hat.  Im  Schreiben  von  Namen  war  er  an  sich  ja  schon 
kein  Held;  aber  er  war  sich  dessen  nicht  bewuBt,  wie  seine  Erregung  dariiber, 
daB  ein  Musiklehrer  einmal  Joseph  Haydns  Namen  falsch  geschrieben  hatte, 
beweist.  Dabei  sei  gleich  mit  bemerkt,  daB  er  selbst  den  gleichen  Namen,  so 
oft  er  —  etwa  viermal  —  in  den  erhaltenen  Briefen  auttaucht,  talsch  ge- 
schrieben  hat,  namlich  »Haidn«.  Aber  es  kommt  noch  schlimmer:  Beethoven 
hat  ungefa.hr  bis  zum  50.  Jahre  seines  Lebens  seinen  eigenen  Namen  nicht 
richtig  geschrieben,  namlich  etwa  so:*) 


Dies  heiBt  also  ganz  deutlich:  »£ubttrig  t)tttt  23ectI}0U)Ctt«.  Man  beachte  dabei, 
daB  das  t)  in  »toatt«  richtig  geschrieben  ist.  Erst  als  sich  der  Tonmeister 
—  von  gegen  1820  ab  —  in  seinem  Familiennamen  lateinischer  Typen  be- 
dient,  ist  die  Orthographie  in  Ordnung.  Denn  dann  schreibt  er  richtig 
(wenn  auch  oft  mit  kleinem  1) : 


Von  der  sonstigen  Orthographie  Beethovens  soll  hier  nicht  ausfiihrlich  die 
Rede  sein,  nur  auf  einige  besonders  auffallende  Eigentiimlichkeiten  sei  noch 
hingewiesen:  Seinezweite  Heimat  schreibt  er  regelmaBig:  » SBtctt «,  was  mog- 
licherweise  vom  franzosischen  »Vienne«  beeinnuBt  ist;  dagegen  immer  richtig: 
»28tetter«.  Fiir  Klavier  steht  immer  »®latt)ter«  zu  lesen.  Sonderbarerweise  ist 
der  Doppellaut  »att«  immer  als  »ait«  gegeben.  Anreden  wie  »2)lt«,  »©tC«, 
»^^ttctt«  usw.  sind  gewohnlich,  wenn  auch  nicht  in  jedem  Falle,  klein  ge- 
schrieben;  dagegen  kommt  die  groBe  Schreibweise  nicht  selten  vor,  wenn  die 
dritte  Person  gemeint  ist.  Statt  »bitrftc«  und  »tn8^tc«  stehen  immer  die  zeit- 
bedingten  »biirfte«  und  »tttfigtc«.  Falsch  ist  immer  das  Wort  »vielleicht«  (nur 


*)  Unterschrift  im  Heiligenstadter  Testament.  Die  Form  des  2  ist  hier  ungewohnlich  (Vgl.  die  Buch- 
stabentabelle) . 
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mit  einem  1),  fast  immer  auch  das  Wort  »empfehlen«  (»emphelen«  oder 
»emphehlen«)  gegeben.  Zusammengesetzte  Worter  wie  »MusikHandlung« 
(groBer  Buchstabe  mitten  im  zusammengesetzten  Worte,  jedoch  nur  dann, 
wenn  das  zweite  Wort  sowieso  auch  gro8  geschrieben  wiirde)  sind  hauiig. 
DaB  Beethoven  es  im  iibrigen  mit  den  groBen  und  kleinen  Buchstaben  ortho- 
graphisch  nicht  genau  nimmt,  sei  besonders  betont.  So  schreibt  er  Haupt- 
worter  sehr  haung  klein,  andere  Worter  ab  und  zu  groB.  Bestimmtes  laBt  sich 
dariiber  nicht  sagen,  doch  beginnt  er  anscheinend  Adjektive,  Adverbien  usw. 
dann  gern  mit  groBen  Buchstaben,  wenn  ihn  der  Wortanfang  an  ein  Substan- 
tiv  erinnert.  Eine  weitere  Eigentiimlichkeit  Beethovens  ist,  daB  er  die  Satze 
gewohnlich,  auch  nach  einem  etwaigen  Punkt,  mit  kleinen  Buchstaben  be- 
ginnt;  auch  fast  immer  den  Anfang  eines  Briefes  nach  der  Anrede.  Dabei  sei 
gleich  noch  mit  bemerkt,  daB  seine  im  ganzen  recht  wirre  Satzzeichenstellung, 
das  Komma  und  —  meist  statt  Punkt  und  Komma  —  den  Gedankenstrich 
bevorzugt.  Vielfach  iibergeht  er  aber  auch  jedes  Satzzeichen. 
Das  ist  natiirlich  bei  weitem  noch  nicht  alles,  was  iiber  Rechtschreibung  und 
Satzzeichen  in  Beethovens  Handschriften  auffallt.  Aber  hier  konnte  es  mir 
nur  auf  die  wesentlichsten  Andeutungen  ankommen. 

Endlich  sei  noch  die  Entzifferung  des  diesem  Hefte  in  Nachbildung  bei- 
gegebenen  ganzen  Beethoven-Briefes  sowie  einige  Erklarungen  dazu  ge- 
boten.  Das  Schreiben,  das  ich  mit  einer  groBen  Reihe  anderer  zum  ersten 
Male  in  dem  Buche  »Ludwig  van  Beethoven  und  seine  Verleger  S.  A.  Steiner 
und  Tobias  Haslinger  in  Wien,  Ad.  Mart.  Schlesinger  in  Berlin«  (Berlin 
1921)  veroffentlichte  und  dessen  Nachbildungsmoglichkeit  ich  der  Liebens- 
wiirdigkeit  der  Inhaber  der  Schlesingerschen  Buch-  und  Musikhandlung  — 
der  Herren  Robert  und  Wilhelm  Lienau  in  Berlin  —  verdanke,  lautet  nun, 
genau  entziffert,  so: 

„2Jaben  ara  4ten  ©eptcmber 

©el)r  befter  (Ucnerol- 

fo!genbe  SBrtefe  att  <SdiIe5ter  att  £ertng,  er  tooljnt  gteidj  anf  bem  Aoblmartt  tnt  fcf)ttig- 
bifd)ew  §au%t,  bitte  Jogleid)  eiligft  prestissimo  rmfĕ  fd)tullfte  ju  beforgett,  u.  biefe  Satie 
gleidj  ju  »erfanffen. 

Volti  subito 

Sem  Adjutanten  ift  baĕ  n>egen  bem  oiolonschell  angebradjie  jn  itbergeben  itt)  raiigte 
eĕ  moljl  angebradjt  baben  bijra  Trio  —  id)  bitte  mtr  fogleidj  jtt  beridjten,  mann  ba§ 
Trio  ferttg,  baft  id)  bera  (Srjljerjog  ein  Exemplar  babon  fd)icteu  fann  —  ($3  eilt  a!fo 
presto  Prestissimo,  ntatt  fpornt  ben  Adjutanten  -  fd)tcft  jemanb  eitten  5Bricf  fo  bitte 
idj  biefen  Citissime  bteljer  ju  beforgen,  alleĕ  etlt,  bamit  bte  ©taat£faffen  gefitttt  toerben, 
u.  ber  @5eneralftab  geljorig  betoirtljet  toerben  fijnne!  Sdjleraer  tooljttt  attf  bem  $ob,lmarft 
ira  fletn  33ranbauifd)en  §aufe.  @ĕ  ift  ebe[n]faKĕ  niidjtig,  baft  bicfer  £ura^ettferl 
fogleidj  fein  fdjreiben  erljalte.  —  Volti  subito  idj  IjBre  ba§  Itcb  auf  9Jierfenftein  erfdjeint 
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jur  ^eit  beĕ  ®d)littfdjuljlaufeng,  b.  I).  veni,  vidi,  vinci!!!  locgen  ber  Partitur  beĕ  4tctĕ 
tft  ber  Adjutant  ttuer  nod)  tn  a>erbad)t,  id)  entpljcle  baljcr  btc  ftrengfte  ituterfud)uiig; 
id)  Ijatie  eg  l)ier  angcfcl)tt ,  of)ne  [attĕgeftrid)en:  Correctur]  Partitur  fqmijg  ttiri)t  corrigirt 
merbett  —  id)  untarnie  ben  g.  1-  tton  ^er^en  uub  wuufd)e  i^m  bie  9httl)c  eineg  ^engfteg.*) 

in  @il  ber  g— s." 

Auf  der  ersten  Seite  sieht  man  also  »i3auc«  statt  »SaUC«  geschrieben,  dabei 
sind  die  Strichel  iiber  dem  ii  so  deutlich  gegeben  wie  bei  Beethoven  nur  selten; 
denn  im  allgemeinen  nahern  sie  sich  der  Form  eines  franzosischen  Accent 
circonflexe,  wie  etwa  Mitte  der  dritten  Seite  des  Brietes  im  Worte  »gehorig« 
ersichtlich.  Zu  Anfang  der  zweiten  Seite,  im  Worte  »Adjutanteti«,  bemerkt 
man  die  vom  Tondichter  am  meisten  fiir  das  groBe  lateinische  A  benutzte 
Form.  Ganz  offenbar  hatte  er  darunter  aber  erst  ein  anderes  Wort  angefangen; 
am  Ende  der  gleichen  Seite  findet  man  die  gleiche  Buchstabenform  im  gleichen 
Worte,  jedoch  etwas  verkiimmert,  wieder.  Im  Worte  »Diolonschell«  auf  der 
zweiten  Zeile  ist  zu  bemerken,  da8  mindestens  nur  der  erste  Buchstabe 
deutsch,  die  tolgenden  aber  lateinisch  geschrieben  sind:  ein  bei  Beethoven  sel- 
tener  Fall.  Auf  der  fiinften  Zeile  der  gleichen  Seite  ist  zu  lesen:  » bcjm  Trio  «  — 
»bejm«  mit  dem  verkiimmerten  »j«;  »Trio«  mit  lateinischen  Buchstaben.  Im 
Worte  »Erzherzog«  auf  der  nachsten  Zeile  ist  das  erste  g  ungewohnlich  ver- 
ziert ;  als  i}  ist  es  indes  nicht  zu  lesen.  Auch  auf  die  doppelte  Form  des  s  in 
»presto  «  und  »Prestissimo  «  —  erste  und  zweite  Seite  —  sei  aufmerksam  ge- 
macht;  ferner  auf  das  ohne  Punkt  geschriebene  j  in  »jetlttntb«  zu  Beginn  der 
dritten  Seite.  Auf  der  viertletzten  Zeile  ist  das  Wort  »U)tC^ttg«  mehr  aus  dem 
ganzen  Inhalte  zu  erraten;  denn  es  konnte  ebensogut  »rtrf|tig  «  heiBen.  Das  %l 
entdeckt  man  auf  der  letzten  Zeile  der  vierten  Seite;  es  gleicht  hier  beinahe 
einem  35. 

*)  Wenn  ich  richtig  entziffert  habe,  hat  fiir  die  beiden  letzten  Worter  urspriinglich  gestanden:  »einer  Stutte«. 
Uber  den  Inhalt  des  Briefes  nur  nebenbei  das  Notigste:  Das  Schreiben  gehort  ins  Jahr  1816.  Beethoven  verlieh 
sich  selbst  im  Umgang  mit  S.  A.  Steiner  scherzweise  den  hochsten  militarischenRang;  er  war  Generalissimus 
(in  der  Unterschrift:  g — s).  Steiner  galt  als  Generalleutnant  (g.  I.;  in  der  Anrede  dieses  Briefes  steht  aus- 
nahmsweise  nur  »General-«;  vielleicht  hat  Beethoven  versehentlich  unterlassen,  den  Titel  auf  der  nachsten 
Zeile  zu  vervollstandigen.  Unter  dem  Adjutanten  war  Tobias  Haslinger,  der  1816  noch  Steiners  rechte  Hand 
im  Geschatt  war  und  spater  selbst  dessen  Teilhaber  und  Besitzer  wurde,  zu  verstehen;  unter  der  Staatskasse 
Beethovens  Geldbeutel.  Die  anderen  vorkommenden  Personen  waren:  Schlemmer,  der  Kopist  Beethovens, 
Jean  Haring,  ein  Geiger  und  Bankier,  der  Beethovens  Briefe  an  den  englischen  Verleger  Birchall  tibersetzte, 
und  natiirlich  der  Erzherzog  Rudolf,  dem  das  groBe  B-dur-Trio  gewidmet  wurde.  Die  Anspielung  auf  das  spate 
Erscheinen  des  wenig  bekannten  Liedes  auf  SchloB  Merkenstein  bei  Baden  ist  erst  richtig  zu  verstehen,  wenn 
man  weiB,  daB  es  durchaus  sommerlicher  Stimmung  ist;  gleichfalls  ironisch  sind  naturlich  dieWorte:  )>veni, 
vidi,  vinci(!)«  aufzufassen.  Das  Lied  wurde  wenig  spater,  am  21.  September  1816,  zusammen  mitdem  f-moll- 
Quartett  W.  95,  worauf  eine  Zeile  nachher  angespielt  wird,  von  Steiner  &  Co.  angezeigt.  Die  Angabe  »Volti 
subito«  (=  schnell  wenden)  erfordert  in  alteren  Noten  ein  schnelles  Umblattern.  Zu  Anfang  der  zweitenSeite 
des  Briefes  ist  die  Rede  von  einer  Beilage,  die  den  Cellisten  fesselnde  allgemeine  Aufschliisse  iiber  die  Lese- 
weise  des  Violinschliissels  in  Beethovens  Werken  bietet.  Danach  ist  eine  im  Violinschlussel  ohne  weitere  An- 

gaben  geschriebene  Cellostimme  eine  Oktave  tiefer  zu  spielen;  steht  dariiber  aber  das  Oktavzeichen  8  , 

so  muB  man  eine  Oktave  hoher  greiten,  und  nur  dort  wo  »loco«  beim  Violinschlussel  steht,  behalten  dieTone 
ihre  wirkliche  Lage.  Vgl.  dariiber  a.  a.  O.,  S.  47  f. 

Endlich  noch  die  kurze  —  eigentlich  selbstverstandliche  —  Bemerkung,  daB  unter  den  »  Sauen«  auf  der  ersten 
Seite  die  verwischten  seitlichen  Tintenkleckse  zu  verstehen  sind. 
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Auf  die  Gewohnheit  Beethovens,  die  Satze  meist  mit  kleinen  Buchstaben  zu 
beginnen,  braucht  hier  nur  eben  noch  hingewiesen  zu  werden.  Auch  dieser 
Brief  enthalt  wie  gewohnlich  nur  wenige  satzschlieBende  Punkte:  Am  Ende 
der  ersten  Seite,  in  der  letzten  Zeile  der  dritten  und  auf  der  vorletzten  Zeile  der 
vierten  Seite;  sonst  Bei-  oder  Gedankenstriche  oder  hochstens  mal  ein  oder 
mehrere  Ausrufungszeichen. 

Der  vorliegende  Brief  ist  verhaltnisma.8ig  deutlich  geschrieben.  Unleserliche 
Worter  kommen  darin  nicht  vor.  So  einfach  wie  hier  ist  die  Sache  nun  leider 
nicht  in  allen  Beethoven-Briefen.  Es  gibt  besonders  aus  den  letzten  Lebens- 
jahren  des  Meisters  Schriftstiicke,  die  viel  eiliger  geschrieben  sind  als  das  in 
Nachbildung  wiedergegebene.  Hier  hat  Beethoven  im  Scherze  offenbar  eiliger 
getan,  als  er  es  hatte.  Schwierig  wird  die  Entzifferung  erst,  wenn  sich  infolge 
der  Ungeduld  des  Schreibers  Wortverkiirzungen,  Verklecksungen  und  andere 
Lesehindernisse  einstellen. 

*      *  * 

Aus  diesen  Ausfiihrungen  ist  gewiB  offenbar  geworden,  daB  sich  Beethoven 
vielfach  in  der  Rechtschreibung  geirrt,  ja  gewisse  Schreibfehler  immer  wieder- 
holt  hat.  Andererseits  war  es  aber  besonders  notig,  auch  einmal  zu  beweisen, 
daB  viele  »Bocke«  in  seinen  gedruckten  Briefen,  und  zwar  gerade  mit  die 
schlimmsten,  nicht  von  ihm  selbst,  sondern  von  der  Unfahigkeit  seiner  Ent- 
zifferer  herriihren.  Wenn  es  mir  neben  einer  allgemeinen  Anleitung  zur  Deu- 
tung  der  Handschrift  des  Meisters  gelungen  ist,  diese  von  den  ihr  falschlicher- 
weise  zugesprochenen  Fehlern  zu  befreien,  so  haben  diese  Zeilen  ihren  Haupt- 
zweck  erfiillt. 


DIE  BEZIEHUNGEN  ANTON  SCHINDLERS 

ZU  BEETHOVEN 

DARGESTELLT  UNTER  BEN  UTZUNG  DER  KONVERS  ATIONSH  EFTE 

VON 

WALTHER  NOHL-NOWAWES 

nton  Schindler  war  kein  groBer  Mann,  wie  wir  aus  seinem  Benehmen  und 
seinen  AuBerungen,  sowie  aus  den  Urteilen  seiner  Zeitgenossen  schlieBen 
konnen.  Wer  wiirde  heute  seinen  Namen  nennen,  wenn  dieser  nicht  mit  dem 
Beethovens  untrennbar  verkniipft  ware !  Er  hat  das  Gliick  gehabt,  viele  Jahre 
hindurch  der  uneigenniitzige,  unermiidliche,  treue  Diener  eines  weltfremden, 
von  Krankheit  heimgesuchten,  miBtrauischen  und  herrisch-launischen  Son- 
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derlings  zu  sein,  der  in  der  Welt  seiner  gewaltigen,  gottlichen  Tondichtungen 
lebte  und  webte.  War  es  ein  Gliick?  Solange  Beethoven  lebte,  gehorte  viel 
Selbstiiberwindungundgrenzenlose  Verehrung  fiir  dengroBenMeister  dazu,mit 
solcher  Anhanglichkeit  unter  Hinnahme  von  Krankungen  und  Beleidigungen 
immer  wieder  frohen,  vergebenden  Herzens  in  allen  Angelegenheiten  dem 
Meister  zur  Seite  zu  stehen.  Das  Recht,  sich  Beethovens  Freund  nennen  zu 
konnen,  hatte  Schindler  teuer  zu  erkaufen.  Er  war  nicht  besser  daran,  als  fast 
alle  sogenannten  Freunde  Beethovens.  Schindlers  haBliches  Benehmen  gegen 
andere,  von  denen  er  iiirchtete,  daB  sie  ihm  das  Vertrauen  Beethovens  storen 
oder  rauben  konnten,  ist  aus  der  Eitelkeit,  der  einzige  Ratgeber  und  Gehilfe 
sein  zu  wollen,  zu  erklaren.  Und  Beethoven  hat  viel  von  Schindler  gehabt  und 
das  auch  gefiihlt. 

Schindler  erbte  die  Konversationshefte  Beethovens.  In  ihnen  erscheint  er  als 
einer  von  denen,  die  am  meisten  auftreten,  um  sich  mit  dem  Meister  iiber 
alles  mogliche,  leider  oft  allzu  Gewohnliche,  zu  unterhalten. 
Nach  Schindlers  Angaben  war  Beethovens  Gehor  im  Laufe  des  Jahres  1818 
fiir  miindliche  Unterhaltung,  selbst  mit  Hilfe  von  Sprachrohren,  zu  schwach. 
Es  muBte  nun  zur  Schrift  Zuflucht  genommen  werden. 
Unter  den  Papieren  Beethovens  fand  Stephan  v.  Breuning  nach  dem  Tode 
des  Meisters  eine  groBe  Anzahl  von  Heften,  die  sogenannten  Konversations- 
biicher.  Da  Schindler  mit  dem  Gedanken  umging,  eine  Lebensbeschreibung 
Beethovens  zu  verfassen,  so  schenkte  Breuning  ihm  die  Hefte,  deren  Zahl 
damals  ungefahr  400  betrug.  Das  sollte  zugleich  einen  Lohn  bedeuten  fiir 
die  vielen  treuen  Dienste,  die  dieser  Mann  dem  groBen  Meister  ganz  zweifellos 
unter  den  schwierigsten  Verhaltnissen  selbstlos  geleistet  hatte. 
Schindler  benutzte  die  Hefte  bei  der  Lebensbeschreibung  Beethovens  und 
fiihrte  sie  geraume  Zeit  mit  sich  herum.  Da  er  6fter  seinen  Wohnsitz  wechselte, 
mag  ihm  ihre  Aufbewahrung  wohl  Schwierigkeiten  bereitet  haben.  Eine 
groBe  Zahl  der  Hefte  ist  im  Laufe  der  Zeit  verschwunden.  Ob  Schindler 
jene  Hefte  vernichtet  hat,  die  nach  seiner  Meinung  von  geringerer  Bedeu- 
tung  waren,  oder  ob  er  die  entiernte,  in  denen  er  selbst  vielleicht  eine  zu 
klagliche  Rolle  spielte  (er  war  in  dieser  Beziehung  indessen  nicht  allzu  fein- 
fiihlig  und  angstlich),  ist  natiirlich  nicht  festzustellen. 

Im  Jahre  1845  verkaufte  Schindler  den  Rest  der  Hefte  —  137  an  der  Zahl  — 
der  damals  koniglichen  Bibliothek  in  Berlin.  Die  Hefte  werden  von  dem  Ver- 
iasser  dieses  Aufsatzes  herausgegeben. 

Anton  Schindler,  geboren  1796  zu  Medl  bei  Neustadt  in  Mahren,  gestorben 
1864  in  Bockenheim  bei  Frankfurt  a.  M.,  studierte  in  Wien  die  Rechte  und 
bildete  sich  zum  Violinisten  aus,  als  welcher  er  im  Orchester  des  Theaters 
an  der  Wien  spielte. 

Er  arbeitete  seit  1818  in  der  Kanzlei  des  Advokaten  Dr.  Bach,  der  Beethovens 
Rechtsbeistand  war.  1819  schreibt  er  in  ein  Konversationsheft:  »ich  muB  mich 
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jetzt  vorbereiten  fiir  die  groBen  Priifungen  —  zuerst  aus  dem  Naturrecht. 
Dabei  muB  alle  Musik  liegen  bleiben,  denn  es  bleibt  mir  gar  keine  Zeit  dazu. 
Die  Kanzleygeschafte  laszen  mir  nur  sehr  wenig  Zeit  iibrig,  auch  muB  ich 
immer  auf  der  Lauer  seyn,  ob  mich  der  Erzherzog  rufen  liiBt.  Das  ist  eine 
andre  Sklaverei,  eine  solche  Abhangigkeit «. 

1820  schreibt  er:  »bin  jetzt  schon  23  Jahre  alt  und  imer  noch  will  der  Ge- 
hirnkasten  nicht  ganz  aufgehen.  Aber  vielleicht  kracht  es  plotzlich,  ein 
Blitz  —  und  ich  bin  erleuchtet.  unbesorgt  deshalb. 

Die  juristische  Laufbahn  habe  ich  einmahl  eingeschlagen,  also  muB  ich  darauf 

fort  gehen,  ob  hinkend  oder  laufend.  Lieber  ware  mir  die  Diplomatische  ge- 

wesen,  allein  ohne  Verm6gen  von  Haus  geht  das  nicht. 

Ware  nur  Graf  Herberstein  noch  einige  Jahre  am  Leben  geblieben,  dann  ware 

sicher  ein  Diplomat  aus  mir  geworden. 

GewiB  —  wenigstens  ein  2ter  Tayllerand!  — « 

1823  wurde  Schindler  Dirigent  am  Josephstadter  Theater.  (jber  seine  Be- 
miihungen  und  Hoffnungen  vor  seiner  Ernennung  unterrichten  uns  die  Kon- 
versationshefte  dieses  Jahres  auch: 

»lesen  Sie  doch  diesen  Zettel,  der  nur  auf  VeranlaBung  Glasers  geschrieben 
wurde,  u.  zwar  schon  im  Oktober.  Da  gibt  er  mir  lauter  Rossini*)  und 
Glaser. «**) 

»wenn  ich  nur  bald  aus  diesem  Theater  fort  kame.  es  demoralisirt  mein 
musikal.  Ehrgefiihl. 

ja  freilich  heiBt  es  jetzt  noch  aushalten.« 

Der  Neffe:  »Schindler  hofft  —  2ter  Orchesterdirektor  statt  des  Hildebrand 
zu  werden.  so  sagte  ihm  Duport.  Schon  heute  machte  er  seine  Probe,  die 
ganz  zur  Zufriedenheit  des  Duport  ausfiel,  —  Schindler  war  ganz  ausser  sich 
vor  Freude.  Jetzt  wird  er  bald  besser  stehn.« 

Schindler:  »Ich  sprach  gestern  Mayseder,***)  der  es  in  betreff  meiner  schon 
als  sicher  wuBte,  so  auch  das  ganze  Orch.  Personale. 

Es  ware  jetzt  an  der  Zeit,  Sie  innigst  zu  bitten,  um  einige  Zeilen  an  Dup[ort] 
zu  schreiben,  und  blos  fiir  sich  zu  fragen,  ob  er  schon  in  dieser  Sache  entschie- 
den  hat,  antworten  wird  er  gewiB,  auch  konnten  Sie  ihm  geradezu  sagen, 
daB  man  taglich  in  der  Jos(ephstadt)  von  dem  iiberzeugen  konne,  was  ich 
zu  leisten  im  Stande  bin. 

Mayseder  beklagte  sich  sehr  iiber  die  Leistung  der  Violinen  u.  sagte,  es  habe 
keiner  Kraft  im  Bogen.« 

Bruder  Johann:  »Duport  sagte  mir  daB  er  mit  der  Probe  des  Schindlers  sehr 

*)  Gioachini  Rossini,  1792 — 1868,  der  Meister  der  italienischen  Opera  buffa. 

**)  Franz  Glaser,  1798—1861,  Kapellmeister  am  Josephstadter  Theater,  spater  in  Berlin  und  dann  in  Kopen- 
hagen. 

***)  Joseph  Mayseder  (1789 — 1862),  Schiiler  S^chuppan^ighs,  Violinspieler  der  Hofoper,  ein  bescheidener,  stiller 
Mensch,  der  aber  wegen  seiner  sauberen  Technik  und  seiner  naturlichen  Auffassung,  Warme  und  Wiener 
Grazie  sehr  beliebt  war. 
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zufrieden  ist.«  Der  Neffe:  »Die  Horner  bliesen  falsch,  da  rief  ihnen  Forti*) 
ganz  laut  zu :  Recht  gut ! «  — 

1831  wurde  Schindler  Domkapellmeister  und  Musikdirektor  in  Miinster,  dann 
in  Aachen  und  wieder  in  Miinster. 

Im  Jahre  1814  machte  Schindler  die  Bekanntschaft  Beethovens.  Ein  Pult- 
nachbar  im  Orchester  bat  ihn,  am  folgenden  Tage  einen  Brief  seines  Lehrers 
Schuppanzigh  dem  groBen  Meister  zu  iiberbringen.  Es  handelte  sich  um  Fest- 
setzung  einer  Probe.  Er  sollte  als  Antwort  nur  ein  Ja  oder  Nein  erbitten. 
Beethovens  Werke  hatten  Schindler  schon  lange  begeistert.  Er  iibernahm 
deshalb  mit  Freuden  die  Bestellung,  sollte  er  dadurch  doch  ganz  unverhofft 
dazu  kommen,  das  Antlitz  des  verehrten  Meisters  zu  erblicken.  Klopfenden 
Herzens  stieg  er  am  anderen  Morgen  im  Pasqualatischen  Hause  auf  der 
Molkerbastei  die  vier  Treppen  zur  Wohnung  Beethovens  empor.  Im  Vor- 
zimmer  saB  ein  Bedienter,  mit  Schneiderarbeit  beschaitigt.  Dieser  fiihrte  ihn 
sogleich  zu  Beethoven,  der,  in  seinem  Arbeitszimmer  am  Schreibtische 
sitzend,  eifrig  am  Werke  war.  Beethoven  nahm  das  Blatt,  las  es  und  wandte 
sich  dann  mit  einem  »Ja!«  an  den  Besteller.  Einige  Fragen  noch,  und  der 
Besuch  war  zu  Ende.  An  der  Tiir  aber  blieb  Schindler  noch  einen  Augenblick 
stehen,  um  sich  den  groBen  Meister  noch  einmal  genauer  anzusehen. 
Im  letzten  Konversationsheft  (1827)  erinnert  Schindler  Beethoven  an  diese 
Begegnung:  »hat  der  B(aron)  Pasqualati  noch  das  Haus  auf  der  Bastey? 
in  diesem  Hause  hatte  ich  die  Ehre,  einmahl  bey  Ihnen  in  Ihrer  Wohnung 
gewesen  zu  seyn.  Schon  ziemlich  lange !  —  1814. 

es  ging  mir  damahls,  wie  vielen  andern  friiher  u.  jezt.  —  Ich  wiinschte  dann 
sehnlich  Sie  personlich  kennen  zu  lernen,  u.  fand  dazu  Gelegenheit,  als  ich 
die  Commission  hochst  bereitwillig  iibernahm,  Ihnen  von  Jemand  einen  Brief 
einzuhandigen«.  (Bei  diesem  Gesprach  fiigt  Schindler  iiber  seine  Lebens- 
weise  noch  hinzu:  »ich  esse  Abends  das  ganze  Jahr  nichts,  als  ein  Stiickchen 
Brod,  u.  ein  Glas  Wein.  es  fa.llt  mir  gar  nicht  ein,  etwas  zu  essen,  denn  ich 
bin  es  seit  12  Jahren  gewohnt«.) 

Ein  Jahr  spater  ungefahr  ging  Schindler  nach  Briinn,  um  dort  eine  Erzieher- 
stelle  zu  iibernehmen.  Aber  kaum  war  er  angekommen,  als  er  vor  die  Polizei 
gefordert  wurde.  Er  war  politischer  Umtriebe  beschuldigt  worden,  und  da 
seine  Ausweispapiere  nicht  in  Ordnung  waren,  wurde  er  einige  Wochen  in 
Haft  gehalten.  Danach  wurde  er,  da  sich  nichts  Belastendes  gegen  ihn  nnden 
lieB,  freigelassen.  Beethoven  hatte  davon  gehort.  Kaum  war  Schindler  nach 
Wien  zuriickgekehrt,  als  er  aufgefordert  wurde,  dem  Meister  von  seinem 
MiBgeschick  zu  erza.hlen,  und  Beethoven  zeigte  so  viel  Teilnahme,  daB  es 
Schindler  zu  Tranen  riihrte.  Der  Vorfall  in  Briinn  gewann  ihm  die  Gunst  des 
groBen  Mannes,  der  ihn  einlud,  6fters  mit  ihm  nachmittags  im  BallgaBchen 


*)  Anton  Forti  (1790 — 1861),  Baritonsanger  mit  angenehmer  Stimme  und  guter  Schauspieler.  Er  wirkte 
in  mehreren  Werken  Beethovens  mit. 
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zusammenzukommen,  wo  Beethoven  seine  Zeitungen  las  und  sich  mit  einigen 
Bekannten  iiber  Politik  und  anderes  unterhielt.  Spaziergange,  die  er  mit  dem 
Meister  machte,  und  die  Empfehlung  Dr.  Bachs  brachten  ihn  Beethoven 
naher.  Er  gewann  sein  Vertrauen  und  wurde  bald  sein  »Geheim-Sekretar  — 
ohne  Gehalt«.  Beethoven  konnte  den  dienstwilligen,  ihm  auirichtig  er- 
gebenen  Juristen  wohl  gebrauchen,  und  Schindler  schwelgte  in  der  »Freund- 
schaft«  des  groBen  Mannes.  Er  wurde,  wie  Czerny  sich  einmal  geauBert 
hat,  »der  gewohnliche  Vermittler  des  gehorlosen  und  oft  streitsiichtigen 
Beethoven«. 

Schindler  war  eine  echte  Lakaiennatur,  ein  an  und  fiir  sich  braver,  ehren- 
hafter,  treuer  und  nicht  ungewandter  Mensch,  ein  Werkzeug  in  der  Hand  des 
herrischen,  riicksichtslosen  Beethoven,  der  ihn  je  nach  seinen  Launen 
ireundlich  oder  barsch  und  geringscha.tzig  behandelte.  Rechtes  Vertrauen 
und  herzliche  Zuneigung  hat  er  ihm  ĕigentlich  nie  geschenkt;  sein  Benehmen 
gegen  ihn  konnte  dagegen  so  verletzend  sein,  daB  es  fast  unglaublich  erscheint, 
wie  ein  Mensch  es  sich  gefallen  lassen  konnte.  Wenn  er  mit  regstem  Eifer 
unverdrossen  und  unter  Uberwindung  der  groBten  Schwierigkeiten  sich  fur 
ihn  abgerackert  hatte,  so  erfuhr  er  manchmal  statt  des  erwarteten  Dankes 
MiBachtung  und  Abweisung.  »Einen  elenderen  Menschen  auf  Gottes  Welt 
lernte  ich  noch  nicht  kennen,  ein  Erzschuft,  dem  ich  den  LaufpaB  gegeben, « 
schreibt  Beethoven  von  ihm  an  Ries,  und  in  Brieien  an  seine  Briider  nennt  er 
ihn  einen  »verachtungswiirdigen  Gegenstand,  mit  dem  er  unmittelbar  nicht 
gern  zu  tun  habe,  einen  elenden  Schuft  und  niedertrachtigen,  verachtungswiir- 

digen  Menschen,  den  er  moglichst  vermeide«.  »L  K  .  .  L«  tituliert  er 

ihn.  Und  Schindler  fiillt  die  Buchstaben  in  den  Liicken  aus  und  verwahrt 
das  Blatt  mit  der  Bezeichnung  »Lumpenkerl«  fiir  die  Nachwelt. 
Wohl  redet  Beethoven  seinen  getreuen  Diener,  wenn  er  gut  gelaunt  ist, 
in  seinen  Brieten  mit  »Bester,  Optimus,  optime «  oder  » Ganz  erstaunlich 
Bester «  an;  er  schlieBt  auch  wohl  einen  Brief :  »Weisheitsvoller !  Ich  kiisse 
den  Saum  Ihres  Rockes«.  Aber  er  findet  auch  andere  Anreden,  wie  »Signor 
Papageno  «,  »Mahrischer  Schadel «,  » Samothrakischer  Lumpenkerl «,  und  seine 
Briefe  an  ihn  sind  oft  mehr  sarkastisch  als  humoristisch  und  witzig. 
Geradezu  Abscheu  ergreift  Beethoven  manchmal  vor  der  subalternen  Kreatur. 
Der  groBe  Meister  ist  nicht  der  Mann,  der  solche  niedrige  Seelen  an  sich 
herankommen  laBt.  Freilich  kann  er  auch  freundlich  gegen  ihn  sein  und  ihn 
zu  seinem  Reisebegleiter  auf  der  nach  England  geplanten  Reise  bestimmen. 
Dem  in  kiimmerlichen  Verhaltnissen  Lebenden  laBt  er  hin  und  wieder  Wohl- 
taten  zukommen.  Oiters  ladt  er  ihn  zum  Essen  ein:  »Wenn  Sie  wollen  zum 
Essen  kommen,  so  kommen  Sie ! «  Noch  auf  dem  Sterbelager  denkt  er  seiner: 
»Es  braucht  keiner  Versicherung  meines  Anteils  an  Ihrem  Unfall.  Nehmen 
Sie  doch  das  Essen  von  mir,  alles  von  Herzen  gegeben.  Der  Himmel  mit 
Ihnen.  Ihr  aufrichtiger  Freund  Beethoven. « 
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Schindler  bemiiht  sich  auf  jegliche  Weise,  Beethovens  Vertrauen  zu  gewinnen 
und  zu  erhalten.  Er  betont  seine  unbedingte  Ergebenheit  und  Freundschaft, 
gibt  Ratschlage,  mahnt,  wird  auch  wohl  gelegentlich  bei  Anzeichen  von 
Halsstarrigkeit  Beethovens  unmutig  und  brummt.  Den  Bruder  Johann  und 
den  Neffen  Karl  haBt  und  verabscheut  er.  Er  warnt  Beethoven  vor  zu  vielen 
Ratgebern:  er  mochte,  eifersuchtig  auf  andere,  der  einzige  Berater  sein. 
In  den  Konversationsheften  finden  sich  viele  Stellen,  die  ihn  in  seinem  Ver- 
haltnis  zu  Beethoven  zeigen. 

i82o:»sperren  Sie  sich  doch  nicht  bei  Nacht  ein,  denn  es  komt  ja  niemand 

fremdes  ins  Zimer,  u.  die  Haushalterin  mu8  manchmahl  hinein. 

Dann  miissen  Sie  sichs  gefallen  laBen,  daB  alle  Speisen  ver-  und  zerkocht 

u.  ungenieBbar  sind;  nur  nicht  donnern!  (hear!  hear!)« 

1823:  »Ich  komme  in  keine  Kunsthandlung,  u.  wenn  ich  was  zu  tun  habe, 

so  weis  ich  mich  als  kluger  Man  zu  benehmen,  davon  werden  Sie  sich 

fernerhin  stets  iiberzeugen. « 

(Es  ist  die  Rede  von  einem  »chirurgischen  Arzt«,  Buel  oder  Biihl):  »ich  hab 
vor  einigen  Monathen  auf  dem  Kaffeehause  zur  Krone  mit  ihm  einen  6ffent- 
lichen  Streit  bekomen,  wo  er  mir  laut  sagte,  daB  ich  jedem  ein  Messer 
durch  den  Leib  rennen  wiirde,  wer  gegen  Sie  sprache,  so  blind  sey  ich  fiir  Sie 
eingenommen. 

Wie  viele  beneiden  mich  nicht  daB  ich  Ihrer  Achtung  u.  Freundschaft  mich 
freuen  und  riihmen  kaii,  ich  habe  es  oft  und  viel  Mahl  horen  miiBen! 
Sie  stehen  so  hoch  in  ganz  Europa,  daB  es  wohl  heiBen  kann,  Sie  haben  nicht 
den  osterreichschen  sondern  den  europaischen  Adel.« 

(Bei  der  Verhandlung  mit  Diabelli  wegen  der  groBen  Messe):  »Ihr  Unwille 
genirt  mich  gar  nicht,  ich  werde  thun,  wie  immer  —  Recht  —  u.  Sie  raison- 
niren  laBen. 

Wenn  ich  ein  so  grojier  Lumpenkerl  ware,  so  wiirde  ich  Sie  recht  ausschelten. 

—  Gott,  wie  sind  Sie  heute  wieder  launig  —  ich  ertrags  nicht  — 

aber  solche  Gemeinheiten !  wie  konnen  Sie  sich  nur  einen  Augenblick  dabei 

aufhalten.  Es  niitzt  doch  alles  nichts.  Ihm  ist  nicht  zu  helfen,  er  steckt  zu 

tief  im  Kothe  —  also  gehen  laszen. 

aber  u.  imer  aber  u.  Zweifel!  — 

Mein  Gott,  hilft  denn  alles  Hinweisen  auf  so  viele  Facta  nicht,  Sie  von  dieser 

Idee  abzubringen? 

ich  spreche  nichts  mehr  dariiber. 

Sie  sind  wieder  heute  zu  wunderlich  u.  es  waren  andre  Sachen  nothwendig  zu 
besprechen,  aber  in  der  Stimung  als  wir  beide  sind,  ist  es  beBer,  wir  ver- 
schieben  es. 

Ihr  MiBtrauen  —  immer  die  alte  Geschichte.  — « 

Die  Tatigkeit  Schindlers  fiir  Beethoven  war  eine  ausgedehnte:  er  muBte 
allerlei  Bestellungen  fiir  ihn  besorgen:  beim  Schuster  und  Tischler,  in  man- 
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cherlei  Kaufladen;  er  muBte  zur  Polizei  gehen,  Geldangelegenheiten  erle- 
digen,  z.  B.  bei  einem  »Menschenfreunde«  eine  Bankaktie  fiir  Beethoven  be- 
sorgen,  wobei  »man  es  gar  nicht  merken  muB,  daB  man  das  Geld  wiinscht«; 
er  muBte  wegen  der  groBen  Messe  —  zu  deren  Subskription  er  angeregt 
hatte  —  und  wegen  des  Verlags  anderer  Werke  verhandeln;  er  mahnte  zur 
Herausgabe  samtlicher  Werke  Beethovens;  er  berichtete  iiber  Konzerte,  Pro- 
ben  und  Theaterauffiihrungen: 
1820:  »Waren  Sie  im  Fidelio? 

Die  Frau  von  Scheidlin,  Tochter  des  Hr.  v.  Hensler. 
wie  waren  Sie  mit  dem  Floristan  zufrieden?« 

1823:  »also  der  Christus  am  Oelberg*)  (die  Auffiihrung  fand  am  23.  Februar 
1823  statt)  ist  sehr  gut  gegeben,  u.  mit  dem  groBten  Beyfall  aufgenornen 
worden.  Es  sind  doch  iiberaus  gottliche  Sachen  darin.  Die  Frdhlich**)  hat 
den  Sopran  unverbeBerlich  gesungen,  obwohl  sehr  hoch  geschrieben,  schien 
der  Part  fiir  sie  nicht  zu  hoch  zu  seyn.  Hr.  Tiedge  sang  den  Christus  auch 
sehr  gut  mit  schoner  Stime,  der  einzige  Petrus  schien  seine  Courage 
nicht  beysamen  gehabt  zu  haben.  Die  Chore  waren  vortrefflich  u.  stark 
besetzt. 

Die  Symph  hat  hiibsche  Sachen  allein  das  ganze  ruht  auf  Beethovensch 
Piedestall. 

wenn  Sie  heute  Ihren  Christus  gehort  hatten  wiirden  Sie  auch  lachen  vor 

reiner  Freude  u.  Fr6hlichkeit,  daB  es  so  sehr  angesprochen  hat.  — 

Ich  hoffe,  Sie  werden  es  in  diesem  Sine  nicht  iibel  deuten.  — 

Sie  nennen  ihn  zu  dramatisch?  im  ganzen?  Die  Arien?  Christus  sollte  eigent- 

lich  nicht  singen.« 

»Bar.  Lannoy  (Dirigent  in  den  Vereinskonzerten  der  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde)  hat  keinen  Begriff  davon  —  es  ware  zu  wiinschen,  daB  die  Direk- 
tion  bald  in  andre  Hande  kame,  L.  steht  allein  im  Wege.  Eitelkeit !  Eitel- 
keit! 

Die  Probe  gestern  von  der  Simph.  in  B-dur  ging  gut. 
2 — 3  noch. 

mit  den  Hornisten  muB  ich  nur  viel  noch  Geduld  haben. 

was  sollte  bey  dieser  Metromonis.  herauskomen.  ein  Concertsatz  ?  ich  habe 

das  Tempo  genau  behalten  —  so  — 

zur  letzten  Probe  komen  Sie  ja  mein  theurer  Meister? 

*)  Das  Oratorium  »Christus  am  6lberg«,  op.  85,  auf  einen  Text  des  Biihnendichters  Franz  Xaver  Huber,  hat 
Beethoven  im  Sommer  1801  komponiert  und  1802  beendigt.  Es  behandelt  Christi  Seelenkampfe  am  Olberg  und 
seine  Gefangennahme.  Die  Rezitative,  Arien  und  Chore  sind  opernhaft,  nur  der  SchluBchor  ist  im  groBen  und 
ganzen  im  Kirchenstil  geschrieben.  Beethoven  hielt  spater  von  dem  Werke  nicht  viel;  doch  hat  es  lange  Zeit 
zu  seinem  Ruhme  beigetragen. 

**)  Josephine  Fr6hlich,  eine  von  den  vier  anmutige»  und  musikalischen  Schwestern,  die  einen  lebhaften 
geselligen  Verkehr  pAegten;  in  ihrem  Hause  wurde  Kunst  jeglicher  Art,  vorziiglich  aber  Musik,  getrieben  und 
gefordert.  Josephine,  genanntPepi  (1800 — 1878),  war  eine  gefeierte  Konzertsangerin,  auf  der  Buhne  versagte 
sie  freilich. 
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wir  haben  Aschenbrodel  von  Isouard.*)  Sie  sollten  uns  doch  die  Ehre  erweisen 
u  die  Vorstellung  besuchen.  Wir  leisten  was  moglich  ist.  Gestern  ging  es 
zur  allgemeinen  Zufriedenheit  recht  gut,  es  war  gestern  ein  schones  Publi- 
kum  da,  aber  nicht  voll.« 

1825:  »ich  habe  Hr.  Rellstab  aus  Berlin  noch  nicht  gesprochen.  Es  fiigte 
sich  nicht  weil  ich  zu  viel  beschaftigt  bin. 

ich  kome  jetzt  zu  Niemand  auBer  zu  Ihnen,  kaum  zu  Graf  Stockhamer. 
Zum  Friihling  hin  wird  es  mit  den  vielen  Proben  etwas  abnehmen. 
Glaser  tut  auch  viel,  allein  wo  alle  Genres  auf  die  Buhne  kommen,  da  haben 
zwey  Manner  alle  Hande  vollauf. 

Ich  war  dort.  Die  Eroica  wurde  im  eigentlichen  Sinn  hingerichtet  —  schand- 
lich.« 

Schindler  gab  Ratschlage  fiir  des  Neffen  Erziehung,  wobei  er  iiber  Karls 
Kenntnisse  und  mit  groBer  Harte  iiber  Wiener  Lehrer  und  Privatinstitute 
urteilte,  deren  Vorsteher  alle  Spekulanten  waren;  er  schlug  den  Besuch  eng- 
lischer  Seebader  zur  Heilung  des  Beethovenschen  Gehorleidens  vor;  er  klagte 
iiber  die  Nachlassigkeit  des  Bruders  Johann  in  dessen  NachlaBangelegen- 
heiten,  im  Falle  seines  Todes.  In  den  Konversationsheften  von  1827  lesen  wir: 
»ich  sagte  ihm  (dem  Bruder  Johann),  in  seinen  Verhaltnissen  kan«  es  gar 
nicht  anders  komen,  als  das  der  Fall  sich  ereignen  kann,  daB  all  sein 
zusammengescharrtes  Verm6gen  in  ganz  unverdiente  Hande  kome,  er  sagte, 
er  werde  schon  sorgen  daiiir.  In  diesem  ahnlichen  Falle  bennde  ich  mich 
eben  itzt  samt  meinen  Aeltern  u.  Geschwistern.  Uns  starb  hier  ein  Onkel  ohne 
Testament,  die  Wittwe,  die  noch  dazu  erst  15  Monathe  mit  ihm  verheirathet 
war,  macht  uns  den  groBten  Theil  streitig,  besonders  was  mobil  ist,  bis  auf 
das  Haus  in  der  Vorstadt  Schottenfeld.  Sie  sagte,  u.  jetzt  erbiethet  sie  sich 
auch  zum  Eide  daB  er  ihr  Obligat.  Pretiosen  u.  alle  Zimmereinrichtung  ge- 
schenkt  habe.  Da  sie  keine  Schenkungsurkunde  produciren  kann,  so  ist  sie 
so  schlecht,  u.  legte  den  Eid  ab,  und  wir  verlieren  dadurch  wenigstens  12  000 
f.  C.  M.  Das  ist  nur  ein  Beyspiel;  aber  so  handl.  heut  zu  Tage  schlechte  Men- 
schen. 

bey  uns  ist  es  gerade  so  der  Fall. 

es  ist  das  kliigste,  was  Sie  thun  konnten,  u.  diesz  nicht  zu  spat,  denn  wie 
der  Fall  bey  uns  war,  so  kann  er  sich  iiberall  ereignen.  mein  Vetter  war 
ein  stets  gesunder  Mann  in  beszten  Jahren,  auf  einmahl  trifft  ihn  der  Schlag, 
u.  die  Wittwe  macht  sich  diesz  zu  nutz.  So  kann  einst  bey  Ihnen  mit  Hr. 
Bruder  auch  der  Fall  seyn  —  daher  bey  Zeiten ! « 

Man  muB  Schindlers  Tatigkeit  bei  den  Vorbereitungen  zur  groBen  Akademie 
im  Mai  1824  betrachten,  wenn  man  sehen  will,  wie  er  sich  im  Dienste  Beet- 
hovens  aufopferte.  Er  war  es,  der  den  Meister  auf  die  Notwendigkeit  eines 


*)  Niccolo  Isouard  (1775 — 1818),  Kapellmeister  des  Malteserordens,  schrieb  eine  Reihe  von  errolgreichen 
Opern,  darunter  » Cendrillon «  (Aschenbrodel).  Sein  Konkurrent  in  Paris  war  Boieldieu. 
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Konzerts  besonders  aufmerksam  machte.  Schon  1823  schrieb  er  ins  Konversa- 
tionsheft:  »ich  habe  von  sehr  sichern  Personen  gehort,  daB  die  Direction 
schon  langst  deszhalb  an  Sie  geschrieben  hatte,  allein  es  haben  sich  Kerls 
gefunden,  die  mit  GewiBheit  behaupten  wollten  es  sei  von  Ihnen  gar  nichts 
mehr  zu  erwarten,  indem  Sie  nichts  mehr  GroBes  schrieben  etc. 
Geben  Sie  keine  Academie? 

in  der  August.-Kirche  traf  ich  heute  den  Hofrath  Kiesewetter  u.  Dr.  Sonn- 
leithner,  die  mir  auf  das,  was  letzterer  von  Schupanzigh  uber  die  Accad.  ge- 
hort,  geradezu  den  Auitrag  gaben,  Ihnen  zu  melden,  daB  wie  Sie  imer  das 
Ganze  angeordnet  wissen  wollen,  es  durch  Sie  u.  der  Mitwirkung  des  Vereins 
u.  aller  ausiibenden  Kiinstler  geschehen  wird,  nur  bittet  Kies.,  der  itzt  der 
alleinige  Director  des  Vereins  ist,  Sie  mochten  die  Gefalligkeit  haben,  dem 
Verein  Ihre  allerhochste  Willensmeinung  mitzutheilen. 
Hiermit  erledige  ich  mich  dieses  angenehmen  Auftrags. 
iibrigens  glauben  Sie  ja  nicht,  daB  Kiesewetter  oder  ein  andrer  nur  ein  Wort 
deszhalb  gesprochen  hat.  — « 

Spater  schreibt  er:  »Ich  habe  mit  dem  innigsten  Vergnugen  gehort,  daB  die 
Akademie  schon  resolvirt  ist.  Ich  freue  mich  ganz  auBerordentlich  Ihres  Ent- 
schlusses.  So  muBte  es  kommen.« 

Er  trostet  Beethoven,  als  Zeitungsgewasch  ihm  die  Freude  verderben  will,  und 
dieser  schreibt:  »Da  aber  diese  eine  solche  wendung  genomen,  kann  ich  mich 
nichtmehrdariiberfreuen.  —  Diese  Abscheulichkeit,  mir  so  etwasanzudichten, 
verleidet  mir  diese  ganze  Geschichte,  u  ich  bin  kaum  im  stande  mich  gegen 
personen  von  so  hohem  range  als  Geiste  nur  kaum  ein  paar  Worte  zu  richten. 
Kein  Recensent  kann  sich  eines  schreibens  von  mir  riihmen,  nie  habe  — « 
Man  hatte  namlich  das  Gerede  gemacht,  Beethoven  habe  einen  Abdruck  der 
an  ihn  gerichteten  Adresse  (vgl.  Nr.  44  der  Schindler-Mappe!),  in  der  er  auf- 
gefordert  wurde,  wieder  einmal  mit  Werken  seiner  Komposition  vor  die 
Wiener  zu  treten,  selbst  veranlaBt.  Schindler  also  trostet  ihn:  »es  ist  nicht  so, 
wie  Sie  fiirchten;  Ihrer  Ehre  ist  dabey  nichts  vergeben;  diesz  moge  Ihnen  genug 
seyn.  niemand  wird  sagen,  Sie  haben  direkten  Antheil  daran.« 
Schindler  iibernimmt  die  weiteren  Verhandlungen  mit  Duport,  dem  Pachter 
des  Karntnertortheaters,  nachdem  der  Bruder  Johann  die  Sache  verdorben 
hatte.  Er  muB  die  Zusammenkunft  Beethovens  mit  dem  »kleinen  Napoleon« 
vermitteln,  die  ohne  Erfolg  ablauit.  Damals  schrieb  Beethoven  an  Schindler: 
»Ich  bin  nach  sechswochentlichem  Hin-  und  Herreden  schon  gekocht,  ge- 
sotten  und  gebraten.  Was  soll  endlich  werden  aus  dem  vielbesprochenen 
Konzert,  wenn  die  Preise  nicht  erhoht  werden?  Was  soll  mir  bleiben  nach 
so  vielen  Unkosten,  da  schon  die  Kopiatur  so  viel  kostet?  — « 
Schindler  versucht  mit  dem  Graien  Lichnowsky  und  Schuppanzigh  eine  In- 
trige,  die  bei  dem  miBtrauischen  Beethoven  fehlschlagt.  Er  schlieBt  endlich 
mit  Duport  ab. 
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Auch  an  den  Vorbereitungen  fiir  die  Proben  wirkt  Schindler  mit  und  freut 
sich,  »daB  mehrere  von  den  Blasern  im  Karntnertortheater  erklarten,  daB 
sie  fiir  die  Probe  morgen  nichts  nehmen.  Sie  sagten  ausdrucklich,  fiir  Beet- 
hoven  alles«. 

Er  sorgt  fiir  die  Gewinnung  und  Einiibung  der  beiden  Solistinnen,  Karoline 
Unger  und  Henriette  Sontag. 

Er  erwirkt  fiir  den  Bassisten  Preisinger  eine  Anderung  einer  Stelle  im  Solo: 
»0  Freunde,  nicht  diese  T6ne«. 

Er  fragt  wegen  der  KontrabaBstelle  an  und  sorgt  fiir  die  Noten,  die  auf  sich 
warten  lassen. 

Er  iibernimmt  mit  Beethoven  personlich  die  Einladungen  bei  Hofe.  Im  Wagen 
mit  dem  Meister  sitzend,  schreibt  er  auf:  »u.  bei  Hofe?  —  dort  wechseln  wir 
die  Rollen.  Sie  mein  iolgsamer  Pylades  u.  ich  —  Sie  sollen  sehen,  wie  ich  den 
Orest  spielen  werde.  Ich  habe  ja  schon  langst  mit  allen  Erzherzogen  Briider- 
schaft  getrunken. 

ich  zu  jung?  —  das  thut  nichts,  werde  mich  alter  stellen  als  ich  bin.  Nur 
schon  gefolgt  u.  nicht  gebrummt.  Der  allerhochste  Hof  kennt  uns  ja  beide: 
Sie  der  groBe  Beeth.  und  ich  der  groBe  was  denn?  —  Ihr  S6hnlein?« 
Schindler  holt  Beethoven  ab  und  bringt  ihn  zum  KonzertlokaI.  —  Er  ist  ent- 
riistet  iiber  den  karglichen  materiellen  Erfolg  der  Akademie:  »Diese  Aka- 
demie  wiirde  Ihnen  in  Paris  und  London  gewiB  12  bis  15  Tausend  Gulden  ein- 
gebracht  haben.  Hier  mogen  es  so  viele  hundert  sein.  Sie  miisten  doch  seit 
gestern  nur  zu  deutlich  einsehen,  daB  Sie  Ihren  Vortheil  mit  FiiBen  treten, 
wenn  Sie  noch  langer  hier  in  diesen  Mauern  bleiben.  Kurz,  ich  habe  keine 
Worte,  wie  ich  Ihr  Unrecht  gegen  sich  selbst  fiihle,  auszudriicken  .  .  .  « 
Und  was  ist  Schindlers  Lohn  fiir  alle  seine  Arbeit  und  Teilnahme? 
Nach  dem  Konzert  findet  ein  Diner  im  Prater  statt,  zu  dem  Beethoven  schori 
vorher  eingeladen  hat.  Schindler  erzahlt:  »Mit  einer  von  diistern  Wolken 
umhangenen  Stirn  erschien  er  in  Begleitung  seines  Neffen  unter  uns,  benahm 
sich  kalt,  bissig  und  krittlich  in  allen  seinen  Worten.  Kaum  hatten  wir  an  der 
Tafel  platzgenommen,  als  er  auch  schon  das  Gesprach  auf  den  pekuniaren 
Erfolg  der  Auffiihrung  im  Theater  lenkte,  ohne  Umschweife  herausfahrend, 
daB  er  hierbei  vom  Administrator  Duport  in  Gemeinschaft  mit  mir  betrogen 
worden  sei.  Umlauf  und  Schuppanzigh  bemiihten  sich,  ihm  die  Unmoglichkeit 
eines  Betrugs  damit  zu  beweisen,  daB  jedes  Goldstiick  durch  die  Hande  der 
beiden  Theaterkassierer  gegangen,  die  Rapporte  genau  iibereinstimmten, 
iiberdies  auch  sein  Neffe  zufolge  Auftrags  des  Bruders  Apothekers  dem  Kas- 
sierer  gegen  alle  Sitte  als  Kontrolleur  zur  Seite  bleiben  muBte.  Beethoven  ver- 
blieb  jedoch  bei  seiner  Beschuldigung  mit  dem  Zusatze,  er  sei  von  dem  statt- 
genindenen  Betrug  von  zuverla.ssiger  Seite  benachrichtigt.  Nun  war  es  Zeit, 
fiir  diese  Krankung  sich  Genugtuung  zu  geben.  Eiligst  entfernte  ich  mich  mit 
Umlauf;  Schuppanzigh  aber,  nachdem  er  auch  einige  Salven  auf  seine  um- 
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fangreiche  Person  ausgehalten,  folgte  bald  nach.  Im  Gasthause  zum  goldenen 
Lamm  in  der  Leopoldstadt  fanden  wir  uns  zu  ungestorter  Fortsetzung  des 
unterbrochenen  Mahles  zusammen.  Der  furiose  Meister  aber  konnte  seinen 
Zorn  an  den  Kellnern  und  Baumen  austoben,  zur  Strafe  auch  das  opulente 
Mahl  mit  dem  Neffen  allein  verzehren«. 

Im  Konversationsheft  nnden  wir  ein  Bruchstuck  aus  der  Unterhaltung  bei 
jenem  Diner: 

Schindler:  »Erinnern  Sie  sich  an  die  Geschichte  mit  Klement,  daB  Sie  nicht 
abgehen  wollten  von  Ihrem  Vorsatze,  war  ich  auch  die  Ursache  davon? 
kurz,  war  ich  nicht  allein  die  Ursache,  daB  diese  groBen  Werke  zur  Auf- 
fiihrung  komen?  Diesz  muB  mir  jeder,  der  es  mit  Ihnen  gut  meint,  nach- 
reden.  Adieu!  Adieu!  Also  Gott  befohlen.« 

Schuppanzigh:  »Der  arme  Schindler  kann  nichts  dafiir,  er  ist  wirklich  un- 
schuldig. « 

Darauf  schrieb  Beethoven  an  Schindler  einen  Entschuldigungsbrief: 
»Ich  beschuldige  Sie  nichts  Schlechtes  bei  der  Akademie,  aber  Unklugheit  und 
eigenmachtiges  Handeln  hat  manches  verdorben;  iiberhaupt  habe  ich  eine 
gewisse  Furcht  vor  Ihnen,  daB  mir  einmal  ein  groBes  Ungliick  durch  Sie 
bevorsteht.  —  Verstopfte  Schleusen  6ffnen  sich  6fter  plotzlich,  und  den  Tag 
im  Prater  glaubte  ich  mich  in  manchen  Stiicken  empnndlich  angegriffen  von 
Ihnen.  Uberhaupt  wiirde  ich  eher  Ihre  Dienste,  die  Sie  mir  erweisen,  gern  6fter 
mit  einem  kleinen  Geschenke  zu  vergiiten  suchen,  als  mit  dem  Tische.  Denn 
ich  gestehe  es,  es  stort  mich  zu  sehr  in  so  vielem.  Sehn  Sie  kein  heiteres  Ge- 
sicht,  so  heiBt  es  >heut  war  wieder  iibles  Wetten .  Denn  bei  Ihrer  Gewohnlich- 
keit,  wie  ware  es  Ihnen  moglich,  das  Ungewohnliche  nicht  zu  verkennen?!! 
Kurzum,  ich  liebe  meine  Freiheit  zu  sehr,  es  wird  nicht  fehlen,  Sie  manchmal 
einzuladen.  Fiir  bestandig  ist  es  aber  unmoglich,  da  meine  ganze  Ordnung 
hierdurch  gestort  wird  .  .  .  Umsonst  hatte  ich  nimmermehr  diese  mir  erwie- 
senen  Gefalligkeiten  angenommen  und  werde  es  auch  nicht.  Was  Freundschaft 
betrifft,  so  ist  dies  eine  schwierige  Aufgabe  mit  Ihnen;  mein  Wohl  mochte  ich 
Ihnen  auf  keinen  Fall  anvertrauen,  da  es  Ihnen  an  Uberlegung  fehlt  und  Sie 
eigenmachtig  handeln  und  ich  Sie  selbst  friiher  schon  auf  eine  nachteilige 
Weise  fiir  Sie  kennen  lernte,  sowieandre  auch;  —  ich  gestehe  es,  die  Reinig- 
keit  meines  Charakters  laBt  es  nicht  zu,  bloB  Ihre  Gefalligkeiten  fiir  mich 
durch  Freundschaft  zu  vergelten,  ob  ich  schon  bereit  bin,  Ihnen  gern  zu  dienen, 
was  Ihr  Wohl  betrifft.« 

Das  ist  sicherlich  ein  ungewohnlicher  Entschuldigungsbrief,  voller  Demiiti- 
gungen,  allerdings  ohne  HaB  und  Bitterkei^  was  ja  Beethoven  fremd  war. 
Man  schwankt  zwischen  Riihrung  und  Verachtung,  wenn  man  bei  Schindler 
liest,  wie  er  diesen  Brief  zu  entschuldigen  sucht,  indem  er  bemerkt,  daB 
Beethoven  oft  in  solcher  Weise  seine  besten  Freunde  gekrankt  und  beleidigt 
habe,  fast  immer  infolge  der  Einniisterungen  »elender  Menschen«,  denen  der 
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miBtrauische  Meister  allzu  gern  geglaubt  habe.  Ubrigens  habe  er  immer  ge- 
sucht,  in  riihrender  Weise  sein  Unrecht  wieder  gutzumachen,  wenn  er  es  ein- 
gesehen  habe.  Wiederholt  beschwert  sich  Schindler  bei  Beethoven  dariiber, 
daB  er  zuviel  auf  anderer  Menschen  Verdachtigungen  und  Umtriebe  hore: 
»Meister,  Sie  sind  zu  beklagen,  von  jedem  armen  Siinder  lassen  Sie  sich  be- 
schwatzen  —  Haben  Sie  denn  wirklich  so  wenig  Menschenkenntnis  ?  Wie  oft 
haben  Sie  selbst  gesagt,  daB  Sie  einsehen,  daB  Ihr  Bruder  Sie  stets  zu  hinter- 
gehen  sucht  u.  Ihr  Neffe  Sie  beliigt  u.  doch  glauben  Sie  ihnen  immer  wieder. 
Sehen  Sie  denn  nicht,  wie  Karl  jeden  zu  verleumden  sucht  bei  Ihnen,  der  ihm 
geiahrlich  scheint  ?  auch  wir  werden  deshalb  noch  getrennt  werden,  denn  ich 
setze  mich  dem  Argwohn  Ihrer  Seite  nicht  mehr  aus. 

warum  ?  weil  es  nur  zu  deutlich  ist,  daB  wir  durch  diese  unverniinftigen  Rathe 
nur  aus  einem  Dilemma  ins  andre  kommen. 

mein  guter  lieber  Beeth.  Sie  sind  zu  bedauern,  daB  Sie  Ihren  wohl  erprobten 
Freunden  nicht  Glauben  beymessen  wollen,  u.  sich  von  Partheyen  umgarnen 
lassen.  Darum  ist  es  kein  Wunder,  daB  Sie  unwillig  werden  miissen,  wen 
Sie  so  entgegengesetzte  Meinung  horen.  Allein  horen  Sie  die  Wahrheit  u. 
Sie  werden  sehen,  mit  was  fiir  Leuten  Sie  zu  tun  haben. 
Deshalb  reiszen  Sie  sich  nicht  den  Kopf  ab,  diese  Menschen  entgehen  ihrer 
gerechten  Rache  nicht.  Daher  sucht  man  andre,  wenn  diese  nicht  singen 
diirfen,  davon  sind  noch  Gott  Lob  da. 

schelten  Sie  in  Dur,  es  klingt  besser.  ich  kann  auch  brummen  und  schauern 

wie  10  tausend  Teufel,  Teremtete! 

elende  Kerls!  nichts  als  schwa.tzen  und  nicht  handeln! 

wenn  Sie  ihre  Klagen  anhoren  u.  gar  glauben,  dann  bleibe  ich  fern,  u.  iiber- 

tragen  Sie  dies  Geschait  einem  andern. 

Das  sind  Inconsequenzen,  mit  denen  kommen  wir  nicht  vorwarts.  wenn  Sie 
jeden  fragen  u.  anhoren,  das  muB  Sie  confus  machen!  Adieu!  Adieu!« 
Das  schrieb  Schindler  kurz  vor  der  Akademie.  Nachher  ist  er  beleidigt  und 
muckt  auf:  »Wie  konnen  Sie  nur  so  etwas  von  mir  fordern,  da  ich  Sie  doch 
erst  betrogen  habe,  nicht  wahr? 

Sie  haben  jetzt  ein  ganzes  Schock  Rathgeber,  es  soll  nur  einer  etwas  fiir  Sie 
thun.  Ich  befasze  mich  mit  nichts  mehr. 

Solche  Scenen  rufen  Sie  hervor!  ich  ware  nicht  mehr  zu  Ihnen  gekomen, 
denn  es  ist  Ihnen  nicht  zu  rathen  und  nicht  zu  helfen.  weil  wir  jetzt  allein 
sind,  muB  ich  Ihnen  das  sagen.  Wenn  es  nur  einmahl  etwas  niitzte. 
fangen  Sie  an  Schmeichlern  Gehor  zu  geben  dann  bleibe  ich  fern.  Jeder  Esel 
wird  gefragt  in  der  einfa.ltigsten  Sache. 

Ihr  Bruder  ist  einer  der  miserabelsten  Menschen  auf  dem  Wiener  StraBen- 
pnaster  etc.  dixi  et  salvavi  animam  meam.  A.  Schindler. 
Ich  mochte  mich  nicht  gerne  in  diese  bose  Geschichten  mischen,  u.  wenn 
moglich,  so  lassen  Sie  mich  bei  Seite.  Solch  gemeines  Volk!  Da  kann  wieder 
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der  Bruder  oder  Karl  sagen:  >Der  Schindler  mischt  sich  in  alles  unaufgefor- 
dert<,  wie  letzthin.  wenn  Sie  es  ausdriicklich  verlangen,  dann  ubernehme  ichs, 
sonst  nicht. 

O  der  Bruder !  —  ich  bin  gar  nicht  eifersiichtig  deshalb,  wie  die  Herren  glauben, 
u.  Sie  auch,  aber  ich  bleibe  bei  meinen  Ansichten,  u.  Sie  haben  und  lieben  alle 
Tage  andre.  Voila  l'affaire.« 

Von  1819  bis  Anfang  1825  ist  Schindler  fast  taglich  um  Beethoven,  meist 
sein  Tischgast,  allen  Launen  des  Meisters  sich  fiigend  und  mit  Frau  Streicher 
derjenige,  der  am  treusten  und  aufopferungsvollsten  fiir  ihn  sorgt.  Er  selbst 
erklart:  »Ich  ging  bei  Beethoven  aus  und  ein,  als  er  op.  110  und  111  geschrie- 
ben,  das  war  1820  und  21.  Von  op.  109  habe  ich  nichts  gehort  und  gesehen 
als  die  fertige  Komposition.« 

1820  schreibt  er  ins  Konversationsheft:  »Bei  Ihnen  trinke  ich  Wein.  Bier 
nur  mit  den  Z6llnern  und  Siindern. 

Wollen  Sie  Schellings  Vorlesungen  iiber  das  academische  Studium  nicht  ein- 
mal  ansehen?  Ich  besitze  sie. — 

Die  Grundsatze  bleiben,  nur  ist  man  in  der  That  tiefer  eingedrungen.  Auch 
Schleiermachers  Monologe  werde  ich  Ihnen  schicken.« 
Schindlers  Fursorge  und  Verehrung  fiir  den  groBen  Meister  zeigen  sich  in  den 
folgenden  Eintragungen: 

1825:  »Lieber  Meister !  bedenkt  eine  spatere  Zeit.  Wo  soll  das  hin?  Die  Nachte 
hindurch  arbeiten  ?  es  ist  ja  sonst  nie  geschehen.  — 

Wenn  ich  Ihnen  mit  meiner  geringen  Wenigkeit  auf  welche  Art  immer  diene, 
so  wissen  Sie  ja,  ist  gewiB  keiner  auf  dieser  Welt,  der  so  ganz  fiir  Sie  lebt, 
als  ich,  diesz  schwore  ich  bey  Gott.« 

1827:  »Ja  mein  edler  Meister,  das  verspreche  ich  Ihnen  bei  Gott!  ich  werde 
nicht  so  seyn  wie  Ries.  Was  Sie  mir  gelehrt,  soll  durch  nichts  in  der  Welt 
verdrangt  werden,  u.  mein  hochster  Zweck  wird  es  seyn,  es  auf  Andre  iiber- 
zutragen,  in  dieser  Absicht  belehrten  Sie  mich  ja.  — 

Da  konnten  doch  die  Leute  beynahe  mit  Recht  muthmaBen,  der  bestiehlt  den 
Beeth.  u.  verkauft  ihn  obendrein  um  70  Silberlinge.  wie  konnen  Sie  wieder 
denken  u.  mir  zumuthen,  ich  solle  ein  Geschenk  von  Ihnen  so  gering  schatzen 
u.  es  verkaufen! 

(am  Rand) :  Beethoven  schenkte  mir  an  diesem  Tage  die  Partitur  der  9.  Sym- 
phonie  und  die  vom  E-moll-Quartett. 

Der  Brief  an  Moscheles  ist  kurz,  und  so,  daB  Sie  nichts  gegen  ihn  vergeben. 
Ich  habe  Riicksicht  genommen,  da  es  zu  vermuthen  ist,  daB  beyde  Briefe  zur 
Beglaubigung  in  mehrere  Hande  kommen  werden.  * 
Jetzt  bitte  ich  um  das  Signatum.  — « 

(SchluB  folgt) 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 


Wahrend  iiberden  an  denVerleger  S.  A.  Steiner 
gerichteten  Briej  Beethovens,  der  als  Sonder- 
beilage,  erstmalig  und  in  OriginalgroBe  ver- 
6ffentlicht,  diesem  Heft  beigegeben  ist,  wie 
iiber  die  im  Text  auttretenden  Handschrift- 
Proben  Beethovens  und  die  auf  zwei  Tafeln 
vereinigten  Nachbildungen  des  grojien  und 
kleinen  Alphabeths  mit  den  verschiedenen 
Varianten  alles  Erforderliche  dem  Aufsatz 
von  Max  Unger  zu  entnehmen  ist,  geben 
wir  fiir  die  iibrigen  sechs  Faksimile-Beilagen 
Prof.  Wilhelm  Altmann  das  Wort,  dessen  oft 
bewahrter  Bereitwilligkeit  wir  die  Nachbil- 
dungen  der  unseres  Wissens  noch  nicht  durch 
eine  Wiedergabe  veranschaulichten  Original- 
Handschriften  des  GroBmeisters,  die  dem 
Schatz  der  PreuBischen  Staatsbibliothek  in 
Berlin  angehoren,  zu  verdanken  haben : 
Die  Sonate  fiir  Klavier  und  Violine  op.  30 
Nr.  1  in  A-dur,  deren  erste  Seite  das  Fak- 
simile  zeigt,  stammt  aus  dem  Jahre  1802. 
Urspriinglich  hatte  Beetlnven  fur  sie  als 
Finale  das  feurige  Presto  kompsniert,  das  er 
spater  der  sogenanntenKreutzer-Sonateop.47 
zuteilte,  wahrend  er  f iir  op.  30  Nr.  1  den  ab- 
schlie3enden  Variationensatz  nachtraglich 
schrieb. 

Wahrend  dies^s  Blatt  gar  keine  Anderungen 
aufweist,  hat  Beetti3ven  auf  der  ersten  Seite 
des  Streichquartetts  in  e-moll  op.  59  Nr.  2 
mancherlei,  so  gleich  im  ersten  Takt,  korri- 
giert.  Dieses  Quartett  hat  er  ebenso  wie  die 
beiden  anderen  desselben  Opus  im  Jahre  1806 
fiir  den  Grafen  Rasumowskij,  den  damaligen 
russischen  Gesandten  in  Wien,  geschrieben, 
der,  wie  es  iiblich  war,  als  Auftraggeber  diese 
Quartette  ein  Jahr  lang  fiir  sich  behalten 
durfte,  so  daS  sie  erst  1808  im  Druck  er- 
schienen  sind. 

DaB  Beethoven,  der  bekanntlich  unsagbar  viel 
Zeit  auf  die  Vorarbeiten  (vgl.  seine  Skizzen- 


biicher)  verwendete,  auch  bei  der  endlichen 
Niederschrift  noch  viel  verworfen  hat,  beweist 
die  dritte  Seite  des  Allegretto  scherzando, 
des  beriihmten  zweiten  Satzes  der  1814 
niedergeschriebenen  Achten  Sinfonie  in  F-dur 
op.  93. 

Die  erste  Seite  der  C-dur-Sonate  fiir  Klavier 
unJ  Violoncell  op.  102  Nr.  1  ist  insorern  be- 
sonders  interessant,  als  Beethoven  auf  ihr 
die  Zeit  der  Niederschriit  angegeben  hat. 
Man  beachte  auch  die  vorgenommenen  Ande- 
rungen. 

Hochst  originell,  auch  eine  Probe  von  Beet- 
hovens  Humor  bietend,  ist  das  Titelblatt,  das 
er  zu  der  von  einem  Kopisten  sauber  her- 
gestellten,  von  ihm  selbst  sehr  sorgf  altig  durch- 
gesehenen  und  als  Druckvorlage  benutzten 
Partitur  seines  Streichquintetts  op.  104  ge- 
schrieben  hat.  Dieses  Quintett  ist  eine  Um- 
arbeitung  des  Klaviertrios  op.  1  Nr.  3.  Da 
dieses  Titelblatt  nicht  ganz  leicht  zu  lesen 
ist,  sei  der  Wortlaut  hier  mitgeteilt:  »Be- 
arbeitetes  Terzett  zu  einem  3-«  (urspriinglich 
stand  4  da)  »stimmigen  Quintett  vom  H[errn] 
Gutwillen  un  J  aus  dem  Schein  von  5  Stimmen 
zu  wirklichen  5  Stimmen  ans  Tagslicht  ge- 
bracht,  wie  auch  aus  groBter  Miserabilitat  zu 
einigem  Ansehn  erhoben  von  H[errnJ  Wohl- 
wollen.  1817  am  14.  August.  NB.  Die  ur- 
sprungliche  3stimmige  Quintett-Partitur  ist 
den  Untergottern  als  ein  f  eierliches  Brandopf  er 
dargebracht  worden.« 

En  ilich  sei  als  letzte  Probe  der  Notenhand- 
schrift  der  Anfang  des  SchluBsatzes  zu  dem 
letzten  aus  dem  Jahre  1826  stammenden 
Streichquartett  op.  135  in  F-dur  mitgeteilt. 
Es  ist  aus  einem  Kanan  »Der  schwer  gefaBte 
EntschluB«  (»Es  muB  sein«)  entstanden,  iiber 
dessen  Entstehung  bekanntlich  verschiedene 
Anekdoten  verbreitet  sind. 


<  454  > 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 

»i>  iii!i:it:ii:iiii^!"  ii:'riiiiiiiiiTiij!iii!tiiiii  isirirrjij  [[rTii:r[!riiji:irijiiM;i[;[ijfrL]!LMTri!iiP[tiriii]iiiirjirn]isj[[Tr!r<iii[[iriiijtjjtltisi!>iir:rriri!:[rfir]iiii:j;::rtjjr^:[[rnii[rirtiriiri!  titiiiiriiiiiiiiiiiLii  iliruiurrL» 

INLAND 

ACHT-UHR-ABENDBLATT  (29.  Dezember  1924,  Berlin).  —  »Der  Kampf  um  die  neue  Musik« 
von  Siegmund  Pisling. 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  Nr.  519  (21.  Dezember  1924,  Miinchen).  —  »Die  Tagebiicher  P.  J. 
Tschaikowskijs«  von  Oskar  v.  Riesemann.  Der  Autor  fiihrt  aus  den  Tagebuchern  einiges  aus 
dem  Jahre  1886  an,  was  Tschaikowskijs  innerliche  Stellung  zu  Tolstoij  beleuchtet. 

BERLINER  BdRSEN-COURIER  (10.  Januar  1925).  —  »Zur  Krisis  der  neuen  Musik«  von 
Frank  Warschauer. 

DIE  ZEIT  (19.  Dezember  1924).  —  »Schulkonzerte,  ein  Mittel  zur  Volkserziehung  «  von 
Edwin  Wilke. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  959  (24.  Dezember  1924).  —  »Peter  Cornelius«  von  Kathi 
Meyer. 

GERMANIA  Nr.567  (25.  Dezember  1924).  — »Peter  Cornelius«  von  Edmund Kiihn.  — (11.  Ja- 

nuar  1925).  —  »Spontini«,  ein  Erinnerungsblatt  von  Kurt  Siemers. 
HAMBURGER  FREMDENBLATT  (31.  Dezember  1924).  —  »Die  Macht  der  Personlichkeit  in 

der  Musik«  von  Heinrich  Chevalley. 
KARLSRUHER  TAGEBLATT,  Beilage  »Die  Musik«  (11.  Janur  1925).  —  »Uber  die  Zukunft 

der  Karlsruher  Oper«  von  Anton  Rudolph.  —  »Moderne  Opernausstattung«  von  Emil  Orlik. 

»Neuer  Klassizismus «  von  Egon  Wellesz. 
KOLNISCHE  ZEITUNG  Nr.  15  und  20  (7.  und  9.  Januar  1925).  —  »Johannes  Brahms  und 

die  Frauen«  von  E.  Prilipp. 
LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (25.  Dezember  1924).  —  »Peter  Cornelius*  von  Paut 

Wittko. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  8  (9.  Januar  1925).  —  »Bruckners  Apostel« 
zum  Tode  Ferdinand  Lowes  von  Paul  Ehlers. 

NEUE  TAGLICHE  RUNDSCHAU  (23.  Dezember  1924,  Berlin).  —  »Ein  Weihnachtskind «  zum 
100.  Geburtstag  von  Peter  Cornelius  von  Richard  Sternjeld.  —  »Die  Wiedererstehung  Bay- 
reuths«  von  Richard  Sternfeld.  Nach  prinzipieller  Stellungnahme  zur  groBen  Sch6pfung 
Wagners  kommt  der  Autor  auf  die  praktischen  Fragen  des  Festspielbetriebes  in  Bayreuth. 
Er  spricht  vom  iiberraschend  giinstigen  Ergebnis  der  heurigen  Festspiele  und  wirft  die  Frage 
auf,  ob  ein  Preis  von  35  Mk.  nicht  zu  hoch  gegriffen  ware.  »Denn  es  hat  sich  gezeigt,  daB 
es  wahrlich  nicht  die  Reichen  sind,  die  nach  Bayreuth  kommen,  sondern  das  gute  deutsche 
Biirgertum,  dem  jetzt  die  Geldmittel  knapp  sind.  Andererseits  haben  sich  viele  durch  un- 
gerechtfertigte,  verleumderische  Geriichte  tauschen  lassen,  die  von  feindlicher  Seite  auf- 
gebracht  waren,  um  den  Erfolg  zu  schadigen.  Sollten  von  irgendeiner  Seite  Versuche  gemacht 
worden  sein,  die  Festspiele  in  einseitige  Bahnen  zu  leiten,  wohl  gar  in  politische  Fesseln  zu 
schlagen,  und  damit  Freunde  der  Wagnerschen  Kunst  von  Bayreuth  abzuschrecken,  so  biirgt 
der  Name  Siegfried  Wagner  und  seine  nachdriicklich  ausgesprochene  Gesinnung  dafiir,  daB 
solche  schadlichen  und  gefahrlichen  Bestrebungen  dort  nicht  Platz  greifen  .  .  .  Das  Bay- 
reuther  Festspiel  ist  national  im  schonsten  Sinne,  nicht  inter-,  aber  auch  nicht  iibernational; 
seine  Wirkungen  sind,  wie  bei  allen  groBen  deutschen  Werken,  kosmopolitisch:  sie  strahlen 
iiber  die  ganze  Kulturwelt  hinaus,  wie  der  Genius  des  geweihten  Ortes,  Richard  Wagner.« 

OSTSEE-ZEITUNG  (13.  Januar  1925,  Stettin).  —  »Der  Expressionismus  Arnold  Sch6nbergs« 
von  Rudolf  Gail. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Heft  51/52;  52.  Jahrgang  Heft  1—4  (Januar  1925,  Berlin).  — 
»Kritik  als  kulturphilosophisches  Problem«  von  Martin  Friedland.  —  »Der  Dirigent  als 
Erzieher  und  G2fahr«  von  Fritz  Brust.  —  »Uber  Klavierspiel «  von  Paul  Schramm.  —  »Hin- 
tergriinde«  von  Georg  Grdner.  —  »Ein  Wort  fiir  Puccini«  von  Robert  Hernried.  —  »  Abbau  und 
Aufbau  der  Stimrntechnik«  von  Rudolf  Schwartz.  —  »Der  alte  Spontini«  von  Otto  Besch. 

DEUTSCHE  KUNSTSCHAU  Heft  23/24  (Weihnachten  1924,  Frankfurt  a.  M.).  —  »Hamburg 
als  Musiks  adt«  von  Rudolf  Philipp.  —  »Die  Fiihrer  des  musikalischen  Hamburg«  von 
August  Schmidt. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  Nr.  394  (5.  Januar  1925,  Berlin).  —  »Kann  man  ein 
Volkslied  machen?«  von  Wilhelm  de  Witt. 
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DER  SCHOENHOF  Heft9  (Dezember  1924,  G6rlitz).  —  »Zur  Wesensbestimmung  der  Musik« 

von  Karl  Schultze-Jah.de. 
DIE  MUSIKANTENGILDE  III.  Jahrgang,  Heft  1  (Januar  1925,  Berlin).  —  »Musik«  von 

Karl  Heuser.  —  »Die  Polyphonie  der  Niederlander«  von  Hermann  Reichenbach.  —  »Die 

Melodie  bei  Purcell«  von  Ekkehart  Pfannenstiel.  —  »Der  Dreiklang«  von  Fritz  Jode. 
DIE  MUSIKWELT  V.  Jahrgang,  Heft  1  (Januar  1925,  Hamburg).  —  »Paul  Hindemith«  von 

Heinrich  Strobel.  —  »Giacomo  Puccini«  von  Heinrich  Chevalley. 
HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft  18—20   (Dezember,  Januar 

1924/25,  Dortmund).  —  »Peter  Cornelius«  von  E.Dahlke.  —  »Der  preuBische  MusikerlaB 

vom  14.  April  1924«  besprochen  von  Heinrich  Werle.  —  »Uber  das  Eitzsche  Tonwortsystem « 

von  Otto  Ursprung. 

MELOS  Heft  6  (Januar  1925,  Berlin).  —  »H6ren  und  Vernehmen«  von  Helmut  PleJJner.  — 
»Die  Einheit  derSinne«  von  Erich  M.  v.  Hornbostel.  —  »Vom  Sinn  der  Stihrergleichung «  von 
Curt  Sachs.  —  »Mischformen«  von  Hans  Mersmann.  —  »Musik  im  Wortdrama«  von  Heinz 
Tiessen.  —  »Die  Reform  des  Biihnentanzes  «  von  Al/red  Rosemweig.  —  »Musik  und  Archi- 
tektur«  von  Hans  Riehl.  —  »Vom  neuen  Drama  im  Geiste  der  Musik«  von  Max  Freyhan.  — 
»Musikalische  Krafte  in  zeitgenossischer  Malerei«  von  Willy  Kurth. 

MONATSHEFTE  FUR  KATHOLISCHE  KIRCHENMUSIK  VII.  Jahrgang,  Heft  1  (Januar  1925, 
Kronach).  —  »Stille  Nacht,  heilige  Nacht«.  Eine  Untersuchung  iiber  das  Weihnachtslied  und 
seine  Entstehungsgeschichte.  —  »Einiges  iiber  die  Leitung  von  Mannerchoren «  von  Rudolf 
Werner.  —  »Uber  unser  Chorwesen«  von  A.  A.  Knuppel. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCHVII.Jahrgang,  Hefti  (Januar  1925,  Wien).— ArnoldSchdn- 
berg  gibt  ausfiihrliche  Anregungen  zur  Umgestaltung  der  gesamten  Notenschrift.  Diese  »neue 
Zw61fton-Schrift«  hat  den  Vorteil,  daB  die  Versetzungszeichen  nunmehr  unnotig  werden 
und  fiir  jeden  einzelnen  Ton  ein  eigenes  Zeichen  vorhanden  ist.  Und  zwar  sind  die  zwolf  Tone 
nicht  mehr  auf  einem  fiinflinigen  Rastral,  sondern  auf  einem  solchen  von  nur  drei  Linien 
aufzuzeichnen.  Schonberg  erlaBt  gleichzeitig  einen  Aufruf,  in  dem  er  alle  modernen  Kompo- 
nisten  auffordert,  einem  Bund  beizutreten,  der  es  sich  zur  Aufgabe  macht,  diese  neue  Noten- 
schrift  zu  propagieren.  Natiirlich  miissen  logischerweise  auch  die  Tone  nun  andere  Namen 
bekommen.  Schonberg  stellt  den  Komponisten  dazu  folgendes  in  Aussicht:  »Sie  sollen  die 
Namen  von  zwolf  der  hervorragendsten  lebenden  Musikern  moderner  Richtung  erhalten. 
Zu  diesem  Zweck  werde  ich  eine  Anzahl  der  bekanntesten  Komponisten  und  Instrumenta- 
listen  zum  Eintritt  in  den  Bund  einladen.  Die  ersten  zwolf  geben  in  der  Reihenfolge,  in  der 
ich  ihre  Zusage  erhalte,  durch  eine  geeignete  Silbe  ihres  Vor-  oder  Zunamens  je  einem  Ton 
der  Skala  den  Namen.«  —  »Die  neue  Oper«  von  Paul  Bekker.  Aus  den  tiefgriindigen  asthe- 
tischen  Abhandlungen  des  Autors  iiber  das  Thema  seien  einige  Sa.tze  der  zusammenfassenden 
SchluBfolgerung  angeriihrt:  »Darin  also  ware  die  Grundeigenschaft  dessen  zu  sehen,  was 
vielleicht  als  >neue  Oper<  bezeichnet  werden  diirfte:  daB  hier  die  gesamte  Scheinasthetik  der 
bisherigen  Oper,  d.  h.  die  gesamte  auf  den  Fundamentbegriffen  des  Dramas  oder  der  musi- 
kalischen  Form  erbaute  Asthetik  dieser  Gattung  endgiiltig  als  Tauschung  erkannt  und  dafiir 
die  wirkliche  Wesensasthetik,  d.  h.  die  Asthetik  der  gestaltwerdenden  Stimme  bewuBt  ein- 
gesetzt  werde.  Es  ist  dies  kein  Umsturz  des  kiinstlerischen  Organismus,  sondern  zunachst  nur 
ein  Umsturz  der  Erklarungen,  der  weiter  wirkend  allerdings  die  Einstellung  und  Anschau- 
ungsbildung  des  Betrachters  wie  des  Kiinstlers  erfaBt.  Es  kann  daher  dss  Wesen  der  neuen 
Oper  niemals  irgendeiner  besonderen  musikalischen  Stilrichtung  zugewiesen  werden.  Viel- 
mehr  werden  gerade  in  der  Oper  alle  Richtungen  stets  gleiche  Betatigungsmoglichkeiten 
finden.  Wenn  ihr  Objekt  die  menschliche  Stimme  als  lebendige  Erscheinung  ist,  so  miissen 
hier  Gestaltungsmoglichkeiten  in  der  gleichen  Unabsehbarkeit  der  Abstufungen  gegeben 
sein,  wie  Leben  und  Kunst  selbst  sie  bietet  und  jede  wird  das  gleiche  Daseinsrecht  be- 
haupten  diirfen.«  —  »Giacomo  Puccini«  von  A1fredo  Casella.  —  »Felix  Petyrek«  von  Ernst 
Gajimann. 

DER  ABBRUCH  (Fasching  1925,  Wien).  —  Schon  das  Titelbild  verrat  den  reichen  Inhalt 
des  Heftes,  der  alle  Zweige  modernen  Musikschaffens  und  moderner  Musikschriftstellerei 
umfaBt.  Ja,  wer  auch  immer  iiber  das  Wesen  neuer  Musik  sich  unterrichten  will,  wer 
einen  Einblick  hinter  die  Kulissen  des  neuen  Musikbetriebs  gewinnen  mochte,  wird  zu 
diesem  Heft  greifen.    Im  Inseratenteil  findet  er  wichtige  Winke  fiir  seine  notwendigen 
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neuesten  Anschaffungen  bei  den  Firmen  Specht,  Stefan,  Klenau,  Grab  &  StrauB  u.  a.  m. 
SchlieBlich  entha.lt  der  Abbruch  ein  Preisausschreiben,  das  alle  Nachdenkenden  zur  Losung 
anreizen  wird.  Die  ausgesetzten  Preise  sind  verlockend  genug. 
MUSIKBOTE  I.  Jahrgang,  Heft  2  (Januar  1925,  Wien).  —  »Neue  Klaviermusik«  von  Hugo 
Kauder.  —  »Meine  Erinnerungen  an  Brahms«  von  Robert  Gund.  —  »Giacomo  Puccini«  von 
Otto  Siegl. 

MUSIKPADAGOGISCHE  ZEITSCHRIFT  Heft  5—7  (Oktober— Dezember  1924,  Wien).  — 
»Zur  Hochschulerhebung  unserer  Musikakademie «  von  Julius  Bistron,  Ernst  Lothar  und 
Franz  Adamus.  —  »Zur  Geschichte  des  Klavierauszuges «  von  Emil  Petschnig.  —  »Tanz  und 
Raum«  von  L.  W.  Rochowanski.  —  »Opernbiicher«  von  Karl  Hans  Strobl.  —  »Rhythmus- 
lehre  und  musikalische  Interpretation «  von  Jakob  Fischer.  —  »Das  Palmstr6m-Theater«  von 
Wilhelm  Fischer.  —  »Vierte  Sinfonie  von  Anton  Bruckner«  von  Otto  Kleinpeter. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  7/8  (Januar  1925,  Stuttgart).  —  »Sendschreiben«  von  Karl  Holl. 

—  »Hugo  Wolf  und  der  Tiibinger  Kreis«  von  W.  Schmid.  —  »Zur  Geschichte  des  Klavier- 
spiels«  von  Herbert  Biehle.  —  »Giacomo  Puccini«  von  Karl  Holl.  —  »Kiinstlerische  Ver- 
erbung«  von  Roderich  v.  Mojsisovics.  —  »Karl  Holz  in  seinem  Verhaltnis  zu  Ludwig  van 
Beethoven«  von  Walter  Nohl. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  Heft  8  (Dezember  1924,  Wien).  —  »Die  Zukunft  der  Orchesterin- 
strumente«  von  Jens.  Qu.  —  »Zur  Quantitatsfrage  in  der  Kunst«  von  Alexander  Jemnitz. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATER-ZEITUNG  Nr.  45/46  (20.  Dezember  1924,  Koln).  — 
»Serge  Liapunoff «.  —  XXVI.  Jahrgang  Heft  1/2  (10.  Januar  1925,  Koln).  —  »Die  Forderung 
der  Zeit«  von  G.  T.  —  »Zum  Jubilaum  der  Rheinischen  Musik-  und  Theaterzeitung «  von 
Karl  Wolff.  —  »Das  Opernproblem «  von  Adolf  Spies. 

SIGNALE  FOR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Nr.  51/52  und  83.  Jahrgang  Nr.  1  und  2  (De- 
zember  1924,  Januar  1925,  Berlin).  —  »Schulmusik  und  Schulmusiker«  von  Richard  Miin- 
nich.  —  »Musikalisches  Neujahr«  von  Max  Chop. 

ZEITSCHRIFT  FUR  DIE  GITARRE  Heft  4  (15.  Januar  1925,  Wien).  —  »Eine  kurze  Be- 
trachtung  der  Gitarrewerke  von  Simon  Molitor  und  Ferdinand  Sohr«  von  Karl  Prusik.  — 
»Neuausgaben  und  Bearbeitungen  des  Carullischen  Lehrwerkes  «  von  Josej '  Zuth. — »Sch6n- 
bergs  Serenade  op.  24,  mit  obligater  Mandoline  und  Gitarre«  von  Theodor  Haas.  —  »Das 
russische  und  ukrainische  Volkslied«  von  Alois  Beran.  —  »Grundlegende  Flageolettiibungen« 
▼on  Franz  Janu. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  92.  Jahrgang,  Heft  1  (Januar  1925,  Leipzig).  —  »Die  neue  Lage 
in  der  heutigen  Musik«  von  Aljred  Heu/J.  —  »Die  fiinfte  Strophe  des  Gesangs  der  Parzen  von 
Goethe  in  der  gleichnamigen  Kantate  op.  89  von  Joh.  Brahms«  von  Gustav  Ophiils.  —  »Paul 
Ertelo  von  Fritz  Stege.  —  »Vom  absoluten  TonbewuBtsein  «  von  RudolJ  Hartmann.  —  »Mein 
kleines  T6chterchen«  von  Robert  Hernried. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Heft  4  (Januar  1925,  Miinchen).  »Formpro- 
bleme  der  mittelalterlichen  Musik «  von  RudolJ  Ficker.  —  »Zwei  Singspiele  des  Sperontes« 
▼on  Arnold  Schering.  —  »Statistik  und  Experiment  bei  der  musikalischen  Melodieverglei- 
chung«  von  Wilhelm  Heinitz.  —  »Reform  oder  Entstellung  ? «  von  Eugen  Tetzet. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  65.  Jahrgang, ~HĕfTi  und  2  (Januar  1925,  Ziirich).  — 

»Heine  als  Musikkritiker«  von  Eduard  Fueter. 
DER  AUFTAKT  Heft  11/12  (Dezember  1924,  Prag).  —  »Nepomuk  und  Hus  bei  Loewe«  von 

Leopold  Hirschberg.  —  »Der  chromatische  Fiirst«  von  Gisela  Selden-Goth.  —  »Domenico 

Cimarosa«  von  Erwin  Walter.  —  »Eine  Erinnerung  an  A.  W.  Ambros«  von  Herbert  Biehle. 
THE  MUSICAL  QUARTERLY  XI.Jahrgang,  Heft  1  (Januari925,  Neuyork).  —  »Eduard  Lalo« 

▼on  Julien  Tiersot.  Mit  Briefen  und  Bildern.  —  »Die  Biologie  der  Musik«  von  Walter  Dahms. 

—  »Judische  Volkslieder«  von  Jacob  Kwalwasser.  —  »Beethoven  und  Therese  v.  Malfatti« 
▼on  Max  Unger.  Eine  ausfiihrliche  Darstellung  der  Beziehungen  Beethovens  zur  Familie 
und  Person  Therese  v.  Malfatti.  (Vgl.  auch  desselben  Verfassers  Artikel:  »Die  Musik«  XV/5 
(»Beethovens  Klavierstiick  >Fiir  Elise<«). — »Dichtungfur  den  Komponisten.  Was  er  liebt, 
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und  waram  er  es  liebt«  von  E.  H.  C.  Oliphant.  —  »Weber  als  Schriftsteller«  von  Andrĕ 
Coeuroy.  — »Was  Wagner  in  Schopsnhauers  Philosophie  fand«  von  ElizabethWendell-Barry.  — 
»Richard  Wagner,  der  Autbauar  und  Zsrst6rer«  von  Adolf  WeiJ3mann. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  983  (Januar  1925,  London).  —  »Henry  C.  Embleton«  von  F.  Bo- 
navia.  —  »Konservativismus  und  Modernismus  in  der  Musik«  von  Arthur  L.  Salmon.  — 
»Brahms  und  Joachims  EinAuB  auf  ihn«  von  J  :ffrey  Puluer.  —  »Studien  iiber  das  Horn« 
von  W.  F.  H.  Blandjord.  —  »Bachs  GroSe«  von  George  Gardner. 

THE  SACKBUT  Heft  6  (Januar  1925,  London).  —  »Dar  tote  Eindringling«  von  Jeffrey  Puluer. 
Studie  iiber  die  Viola  Alta.  — »Dzr  Einflu3  der  Musik  auf  Charakter  und  Moral«  von  Cyril 
Scott.  —  »Britische  Volksgesange«  von  Eduard  Schneider.  Uber  ihren  Ursprung  und  Cha- 
rakter.  —  »Roland  Manuel«  von  Scott  Goddard. 

LA  REVUE  MUSICALE  (Januar  1925,  Paris).  —  Sonderhett  unter  dem  Titel  »Lully  und  die 
franzosische  Oper«  mit  Beitragen  von  Henri  Pruniĕres  (»Die  Kgl.  Akademie  fiir  Musik  und 
Tanz«)  und  iiber  »Die  franzosische  Oper  des  17.  Jahrhunderts.  Musik,  Tanz,  Textdichter  usw.« 
von  Lionel  de  Laurencie,  Andrĕ  Leuinson,  Andre  Tessier,  Xavier  de  Couroille;  ferner  ein 
Artikel  von  Nodot,  »Lullys  Triumph  in  den  Champs  Elysĕes«  und  eine  Biographie  Lullys 
von  Lecer/  de  la  Viĕville. 

MUSICA  D'OSGI  Hjft  12  (Dezember  1924,  Mailand).  —  »Der  erste  Delphische  Lobgesang  auf 
Apollo«  von  Ettore  Romagnoli.  Ernst  Viebig 

ZEITGEN5SSISCHE  MUSIK  Nr.  4 — 6  (Oktober,  November,  Dezember  1924,  Moskau).  — 
Die  Oktobernummer  wird  mit  einem  Aufsatz  Igor  GljeboJJs  iiber  die  »Krisis  des  personlichen 
Schaffens«  eingeleitet.  Es  folgt,  iibersetzt  aus  »The  League  of  Composers  Review«,  eine  Ab- 
handlung  iiber  »Rassen  und  Zeitgen6ssisches«  von  Adol/  Weijimann.  —  L.  Ssabanejeff 
schreibt  iiber  Karol  Szymanowsky,  den  er  als  groBte  national-polnische  Erscheinung  nach 
Chopin  bezeichnet.  »Szymanowsky  gehort  in  gleichem  MaBe  RuBland  und  dem  Westen;  seine 
Personlichkeit  ist  im  wesentlichen  in  der  Kultur  international,  trotz  vielfacher  Bestrebungen, 
nationale  Bahnen  einzuschlagen.  Er  ist  gleichzeitig  Russe,  Pole,  Deutscher  und  Franzose 
in  seiner  Kultur  und  in  der  Form  seines  Schaffens.«  —  Die  November-Dezembernummer 
bietet  eine  eingehende  Wiirdigung  Samuel  Feinbergs  von  An.  Alexandroff. — Nik.A.Rosla- 
wetz  schreibt  iiber  sich  selbst  und  sein  Schaffen.  Er  ist  1880  in  einem  Flecken  im  Tscherni- 
goffschen  Gouvernement  geboren.  Als  Siebenjahriger  entdeckte  er  seine  musikalischen  Fahig- 
keiten  und  erlernte  bei  seinem  Onkel  das  Geigensptel;  beide  spielten  nur  nach  dem  Gehor.  AIs 
Einundzwanzigja.hriger  kam  er  endlich  auf  das  Moskauer  Konservatorium,  das  er  mit  der 
Silbernen  Medaille  beendete.  —  In  der  Dezembernummer  ermahnt  Igor  Gljeboff  die  Kompo- 
nisten  (»Komponisten,  beeilt  Euch !  <;) ,  eine  Musik  aus  dem  Leben  heraus  zu  schaffen,  sich 
nicht  unfruchtbaren  Hoffnungen  hinzugeben.  Unter  der  Uberschriit  »Zickzack«  steuert  A. 
Abramski  einen  Essay  bei.  Leonid  Ssabanejeff  widmet  seinen  Aufsatz  »Pro  domo  suo« 
groBtenteils  Skrjabin.  M.  K. 
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BOCHER 

BEETHOVENIANA 
FRITZ  CASSIRER:  »Beethoven  und  die  Ge- 
staltn.  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 
Soeben  erscheint  das  bedeutsame  Werk.  Schon 
der  Anblick,  das  graphische  Bild,  ist  unge- 
wohnlich.  Notenbeispiele  mit  geheimnisvollen, 
fast  magischen  Zeichen  und  Zahlen  versehen, 
herrschen  vor.  Ich  kenne,  auBer  vielleicht  bei 
Hugo  Riemann  und  auch  da  nicht  ganz,  kein 
ahnliches  Bild.  Voraus  setzt  der  Verfasser 
einen  tiefen  und  schonen  Vers  aus  dem 
»West6stlichen  Divan«: 

»DaB  du  nicht  enden  kannst,  das  macht  dich 

groB, 

Und  daB  du  nie  beginnst,  das  ist  dein  Los. 
Dein  Lied  ist  drehend  wie  das  Sterngewolbe, 
Anfang  und  Ende  immerfort  dasselbe, 
Und  was  die  Mitte  bringt,  ist  offenbar 
Das,  was  zu  Ende  bleibt  und  Anfangs  war.« 

Man  fiihlt:  dies  steht  nicht  zufallig  da.  Nun 
kommt  eine  kurze  Einleitung,  mehr  einPro- 
gramm  —  man  fiihlt:  dies  ist  kein  Reden  — , 
dies  ist  Dichtung.  Ein  geheimer  Rhythmus 
klingt  innen  mit,  eine  Prosa,  lapidar,  gewaltig 
manchmal.  Die  Rede  geht  von  —  Goethe,  der 
Beethoven  belehrt.  Langsam,  allmahlich  fallt 
mir  einzelnes  Besondere  aus  Beethovens  Le- 
ben  unwillkiirlich  ein:  er  war  mit  Plato  sehr 
vertraut,  er  bekennt,  daB  er  taglich  Goethe 
gelesen.  »Schicken  Sie  mir  Goethes  Farben- 
lehre,  es  ist  ein  wichtiges  Buch«,  schreibt  er 
an  Breitkopf  &  Hartel.  In  seinem  NachlaB 
findet  sich  ein  stark  beniitztes,  vielfach  mit 
Anmerkungen  versehenes  Exemplar  vom 
»West6stlichen  Divan«.  Und  noch  an  etwas 
Merkwiirdiges  erinnere  ich  mich:  Der  dreiBig- 
jahrige  Beethoven  sagt  1802  zum  Geiger 
Krumpholz:  »Von  nun  an  will  ich  einen  neuen 
Weg  beschreiten.«  Das  war  um  die  Zeit  vor 
der  Eroica,  —  der  Eroica,  mit  der  Cassirer 
sein  Buch  beginnt!  Ein  neuer  Weg,  den  ihm 
Goethe  zeigt.  Der  Weg  heiBt:  Metamorphose. 
Was  ist  dies  nun,  ins  Musikalische  ubersetzt  ? 
Dasselbe,  was  es  iiberall  bedeutet:  Umwand- 
lung,  Umbildung.  »Das  Motiv  sei  nur  mehr 
Stufe  (Phase,  Stadium)  einer  Verwandlung.« 
Und  dieses  »Motiv  in  Genese,  geboren-geba- 
rend,  stetig  sich  wandelnd,  unendliche  Reihe 
Aiichtender  Stufen«,  nennt  der  Autor:  »eine 
Variable«.  Ist  dies  nun  die  neue  Forderung 
Beethovens  —  wie  ist  das  Alte,  das  Friihere, 
der  Gegensatz  zur  »Variablen«?  Es  ist  die 


»Summe«  unveranderlicher  Glieder,  die  zu- 
sammen  die  Melodie  bilden.  »Die  Melodie,  ein 
gemessenes  Ding,  dem  MaB  unterworfen,  ein 
Bau,  eine  Summe,  Teil  bei  Teil,  Summand  bei 
Summand,  Architektur ! «  Die  »Variable«  da- 
gegen,  ein  lebendiges  Wesen  in  steter  Ver- 
wandlung !  Doch  Verwandlung  bedarf  der  Be- 
grenzung.  Begrenzung  aber  unendlicher  Rei- 
hen  kann  nur  gelingen,  wenn  zwei  unendliche 
Reihen  sich  schneiden.  Notwendig  ist  also  ein 
zweites  Motiv  in  Verwandlung:  Die  zweite 
Variable.  Gelingt  es  nun  einen  Schnittpunkt 
beider  zu  nnden,  sind  beide  Variable  begrenzt 
und  das  Letzte  geleistet:  »von  bloBer  Verwand- 
lung  erlost,  unendlich,  doch  begrenzt,  sind 
zwei  Unendliche  dargestellt,  Gestalt  ist  ge- 
geben!«  (»Integration«  nennt  der  Verfasser 
diesen  hochsten  Augenblick.)  Und  gleich  vor 
dem  ersten,  dem  Eroica-Kapitel  steht  ein  Zitat 
aus  Schillers  Briefen  iiber  die  asthetische  Er- 
ziehung  des  Menschen:  »Die  Musik  in  ihrer 
hochsten  Veredelung  muB  Gestalt  werden«. 
Nicht  leicht  zu  verstehen  vielleicht,  im  ersten 
Moment.  Dies  Buch  konnte  nur  schreiben, 
wer  geschulter  Fachmusiker  und  exakterPhi- 
losoph  zu  gleicher  Zeit  ist. 
Nun  beginnt  der  Verfasser  den  Weg  aufzu- 
zeigen,  den  Beethoven  zuriicklegt,  bis  das 
»Letzte  geleistet  ist«,  denn  »das  Letzte«  wird 
in  der  Tat  erst  zuletzt  geleistet  —  im  »Corpus 
mysticum«,  in  den  letzten  Quartetten.  Wie  ein 
spannender  und  dramatischer  Roman  liest  sich 
das  Ganze.  In  jedem  der  angefiihrten  Werke, 
in  deren  Auswahl  der  Verfasser  sich  mit 
SuBerster  Sparsamkeit  und  SelbstentauBe- 
rung  nur  auf  das  Allernotwendigste  und  fiir 
ihn  Unentbehrlichste  beschrankt  hat  —  in 
jedem  Werk  ist  ein  anderes,  neues  Verfahren 
von  Beethoven  versucht  und  angewendet.  In 
der  einleitenden  Zeichenerklarung  sind  vom 
Verfasser  alle  aufgezahlt,  als  da  sind:  Permu- 
tation  (die  Hahten  haben  die  Pla.tze  getauscht), 
Reversion  und  Inversion  (Spiegelungen),  Re- 
duktion  usw. 

(Auch  Bach  kennt  Veranderungen  und  Um- 
kehrungen  in  kiihnster  Form,  aber  die  Ver- 
wandlung  ist  nur  eine  einmalige,  eine  blei- 
bende,  wird  wieder  ein  neues  »Thema«,  eine 
Melodie,  ein  Bau,  eine  Summe  —  etwas  Ge- 
wordenes,  Fertiges  —  kein  Werdendes  und 
immer  wieder  neu,  stetig  und  weiter  sich 
Wandelndes,  »unendliche  Reihe  Aiichtender 
Stufen«.) 

Immer  komplizierter  werden  die  Vorgange, 
und  wer  etwa  unvermittelt  bei  einem  spateren 
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Opus,  etwa  106  mit  der  Studienlektiire  an- 
finge,  kame  nicht  vorwarts  —  man  muB  in 
langsamer,  steter  Arbeit  sich  diese  Art  zu 
denken  aneignen  —  um  dann  reich  belohnt 
zu  werden.  Die  Wandlungen  sind  manchmal 
so  kiihn,  daB  wir  sie  kaum  noch  wieder- 
erkennen,  daB  unser  BewuBtsein  leicht  den 
Weg  yerliert.  In  der  Identitikation  der  Stufen, 
im  Aufzeigen  des  Weges  der  Genese  liegt 
die  eigentliche  musikalische  Leistung  dieses 
Buches. 

Es  melden  sich  zwei  Einwande.  Der  erste  ist 
die  Frage  nach:  bewuBt  oder  unbewuBt,  die 
der  Verfasser  mit  dem  Worte  beantwortet: 
»er,  Beethoven,  schreitet  >fruchtbar-bewuBt- 
los<«.  Und  ich  muB  bekennen:  so  wirkt  auch 
diese  ganze  Denkart,  die  fast  schon  Weltan- 
schauung  ist,  auf  mich  selber,  im  UnbewuBten 
befruchtend!  Denn  es  ist  klar,  daB  man  sich 
nicht  vornehmen  kann,  eine  »Variable«  »so« 
und  dann  »so«  zu  verandern  und  zu  verwan- 
deln.  Dies  bleibt  eben  dem  Einfall  iiberlassen. 
»Variabel«  ist  alles  —  was  daraus  wird,  ist 
Einfall,  und  gelingt  »Integration«,  dann  ist's 
Gnade. 

Der  zweite  Einwand  ware  etwa:  Ist  dies  alles 
nicht  iiberhaupt  Phantasmagorie,  Hirnge- 
spinst,  ein  cauchemar?  »Graulichen  Unsinn 
kramst  Du  da  aus!«  Die  Antwort  darauf  er- 
iibrigt  sich:  was  man  nicht  erlebt,  kann  man 
nicht  begreifen.  »  Augen  haben  sie  und  konnen 
nicht  sehen.«  Doch  fallt  mir  dabei  eine  kiihne 
Anekdote  eines  beriihmten  Historikers  ein, 
dem  man  vorwarf,  er  hatte  die  Wahrheit  ent- 
stellt.  »War's  nicht  weit  schoner,  wenn  sich's 
wirklich  so  verhalten  hatte?«  war  die  Ant- 
wort.  In  der  Tat,  wenn  der  Verfasser  sich  dies 
alles,  wie  man  so  sagt,  »ausgedacht«  hatte, 
erfunden  hatte,  ware  seine  Leistung  noch  viel 
groBer  und  bewunderungswiirdiger.  Es  ware 
dann  nicht  Beethoven,  sondern  der  Dichter 
diesesBuches,  der  unserer  Zeit,  unseren  Kiinst- 
lern,  unserer  Jugend  einen  »neuen  Weg« 
zeigt. 

Im  Nachwort  heiBt  es:  »Die  alten  Formen  sind 
ausgelebt,  als  bloBe  Schemata  entlarvt.  Unsere 
Schaffenden  sind  in  Verlegenheit.  Der  Einfall 
ist  kurz.  Wo  ist  ein  Gesetz,  eine  echte  Form, 
die  dem  stromenden  Klangbrei  Haltung  gabe, 
Notwendigkeit,  wahrhafte,  eingeborene,  un- 
anderbare  Gestalt?  Uns  will  bediinken:  die 
gesuchte  Form  ist  hier.«  Der  Verfasser  meint 
in  aller  Bescheidenheit:  »Hier«,  in  dem,  was 
er  bei  Beethoven  gesehen  und  aufgezeigt  hat. 
Und  er  fiihlt:  dort,  wo  Beethoven  geendet, 
»soll  dieses  Ende  immer  noch  Niemandem 


Anfang  bedeuten?«  Es  muB  »gerade  heute, 
in  diesem  Augenblick,  irgendwo  in  der  Um- 
welt  drauBen  ein  bediirftiger  Tongeist  leben, 
der  hier  versteht  und  nun  anhebt«. 
Und:  »Der  Weg  iiber  Beethoven  ist  vorlaufig 
immer  noch  ein  Weg  in  die  Zukunft.  Das  ist 
es,  was  wir  eigentlich  haben  sagen  wollen.* 
Wir  haben  immer  gewuBt  und  geahnt,  daB  in 
Beethoven  ein  Geheimnis  waltet.  Seine  Melo- 
die  schien  uns  auf  unerklarliche  Weise  ver- 
geistigt,  idealisiert,  fern,  korperlos,  von  son- 
derbarer  Wehmut  umwittert  —  wir  wuBten's 
schon  immer,  sahen  aber  nie  den  Kunstgriff. 
Wir  suchen  und  finden  Metamorphose  —  und 
das  Dunkel  ist  gelichtet. 
Vor  das  »Corpus  Mysticum«,  die  letzten  Quar- 
tette,  setzt  der  Verfasser  folgendes  Zitat  von 
Meister  Ekkhart: 

»Niemand  sol!  denken,  es  sei  schwer,  hierzu 
zu  kommen,  wiewohl  es  schwer  klingt  und 
auch  wirklich  im  Anfang  schwer  ist,  im 
Abscheiden  und  Sterben  aller  Dinge.  Aber 
wenn  man  hineinkommt,  so  ist  kein  Leben 
leichter  und  frohlicher  und  lieblicher.« 
Dies  Wort  —  ich  gestatte  mir,  es  vor  das  ganze 
Buch  zu  setzen.  Max  Ettinger 

LUDWIG  VAN  BEETHOVENS  KONVERSA- 
TIONSHEFTE.  Herausgegeben  von  Walter 
Nohl.  1.  und  2.  Lieierung.  Verlag:  O.  C.  Recht, 
Miinchen. 

Es  ist  geradezu  unverstandlich,  daB  die  soge- 
nannten  Konversationshefte  Beethovens  — 
jene  Biicher,  worein  der  Meister  seit  dem 
Jahre  1 8 1 8  wegen  seines  Gehorleidens  die  AuBe- 
rungen  seiner  Bekannten  eintragen  lieB  — 
erst  jetzt  zum  ersten  Male  in  ihrer  Gesamtheit, 
soweit  sie  noch  erhalten  geblieben  sind,  ver- 
6ffentlicht  werden;  denn  diese  Blatter  miiBten 
doch  eigentlich  fiir  jeden  ernsten  Musikfreund, 
der  wirkliche  Stunden  bei  dem  Menschen 
Beethoven  verweilen  mochte,  von  Belang  sein, 
auch  wenn  er  durch  mehr  als  viele  Unwesent- 
lichkeiten  bei  ihrer  Durchsicht  erniichtert 
werden  sollte.  Leider  sindvondenrund40oHef- 
ten  aus  dem  Nachlasse  des  Tondichters  nur  137 
auf  uns  gekommen:  Die  unbegreifliche  — oder 
vielmehr  fiir  Wissende  begreifliche  —  Schuld 
Anton  Schindlers,  der  die  Vernichtung  von 
etwa  260  Stiick  auf  dem  Gewissen  hat.  Heute 
wird  der  Rest  bekanntlich  in  der  PreuBischen 
Staatsbibliothek  in  Berlin  aufbewahrt. 
Zu  Walter  Nohls  Ver6ffentlichung  der  friihe- 
sten  erhaltenen  Konversationsbiicher,  die  ver- 
schiedenen  Monaten  des  Jahres  1819  und  dem 


Beginn  des  folgenden  angehoren,  fiir  heute 
nur  wenige  Zeilen,  um  uns  Ausfiihrlicheres 
fiir  eine  Besprechung  des  abgeschlossenen 
Werkes  aufzusparen.  Zur  Einfuhrung  bietet 
er  eine  knapp  gefaBte  Geschichte  von  Beetho- 
vens  Leben  bis  zu  seiner  Ertaubung,  die  ich 
an  dieser  Stelle  um  so  weniger  fiir  notig  halte, 
als  sie  fiir  kritisch  Eingestellte  mancherlei  An- 
griffspunkte  enthalt;  dann,  wesentlich  auf 
Grund  von  Thayers  und  W.  Schweisheimers 
Forschungen,  die  Geschichte  der  Ertaubung 
selbst  sowie  eine  Charakterisierung  der  Kon- 
versationshefte.  Deren  Inhalt  bietet  er,  was 
das  einzig  Richtige  war,  in  moglichst  genauer 
Wiedergabe  des  Textes  nach  Orthographie  und 
Satzzeichengebrauch,  und  er  fiigt  ihm  kurze, 
meist  aber  ausreichende,  wenn  auch  nicht  in 
jedem  Punkte  verla.Bliche  Anmerkungen  ein. 
DaB  ich  der  Entzifferung  der  Handschrift 
Beethovens,  der  hie  und  da  auch  einmal  mit 
zu  Feder  oder  Bleistift  greift,  nicht  in  jeder 
Einzelheit  beipmchte,  sei  nicht  unterdriickt. 
Druckfehlern  im  Texte  bringe  ich  denkbar 
groBtes  Verstandnis  entgegen;  in  den  Namen 
unter  Bildnissen  jedoch  —  Spontini  und  Cle- 
menti  —  tun  sie  mir  weh.  DaB  es  bei  einer 
»Philologenarbeit«  wie  dieser  nicht  ganz  ohne 
kleine  Irrtiimer  und  Versehen  abgehen  kann, 
ist  selbstverstandlich;  ob  sie  in  den  Grenzen 
bleiben,  die  den  mit  dem  Stoffe  vertrauten  und 
sorgfaltigen  Forscher  kennzeichnen,  kann 
heute  noch  nicht  entschieden,  sondern  muB 
auf  die  Priifung  des  noch  ausstehenden  groBe- 
ren  Restes  der  Hefte  vertagt  werden. 

Max  Unger 

WILIBALD  NAGEL:  Beethoven  und  seine 
Klauiersonaten.  Zweite,  wesentlich  veranderte 
und  verbesserte  Auflage.  2  Bde.  Verlag:  Her- 
mann  Beyer  &  Sohne,  Langensalza. 
Nagels  Erlauterungen  von  Beethovens  Klavier- 
sonaten,  vor  rund  zwanzig  Jahren  in  erster 
Auflage  erschienen,  haben  iiberhaupt  als 
erstes  Werk  zu  gelten,  das  jene  Ewigkeits- 
werke  methodisch  von  allen  denkbaren  Seiten 
umfaBt:  sowohl  die  Form  und  der  Gefuhls- 
und  Stimmungsgehalt  wie  ihre  Entstehungs- 
geschichte  werden  eingehender  Betrachtung 
unterzogen;  kritische  Beurteilungen  anderer 
Erklarer  schlieBen  die  Untersuchungen  iiber 
jede  einzelne  Sonate  ab.  Das  Werk  ist  von 
Hugo  Riemann  im  Hinblick  auf  die  Metrik 
und  Phrasierung  scharf  angegriffen  wor- 
den.  Es  ehrt  den  Verfasser,  daB  er  sich  in  der 
neuen  Auflage  von  solchen  Verbesserungen 
manches  zu  eigen  gemacht  hat,  obgleich  er 
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in  jenen  Dingen  eingestandenermaBen  in 
schroffem  Gegensatze  zu  Riemann  steht. 
Wenn  ich  personlich  auch  dessen  Ana- 
lyse  verschiedener  Stellen  noch  vorziehen 
muB:  Nagel  hatte  —  heute  und  vor  iiber 
zwanzig  Jahren  —  mit  Recht  darauf  hinwei- 
sen  konnen,  daB  Riemann  mit  seinen  kniff- 
ligen  Problemen  ja  selbst  noch  nicht  zu  Ende 
gekommen  war,  daB  er  sich  besonders  bei  der 
Anwendung  seiner  Methode  auf  Bachs  Fugen 
schwerlich  auf  richtigem  Wege  und  sich  die 
ganze  Sache  immer  noch  im  Flusse  benndet, 
wie  sich  denn  auch  Riemanns  eigene  Phra- 
sierungsausgabe  der  Sonaten  Beethovens  von 
seinen  spateren  Analysen  noch  wesentlich 
unterscheidet.  (DaB  mit  diesen  Feststellungen 
RiemannsgroBes  Verdienst  an  sich,  das  Augen- 
merk  auf  die  wichtigen  metrischen  und  Phra- 
sierungsprobleme  gelenkt  und  sie  nach  Mog- 
lichkeit  gefordert  zu  haben,  nicht  geschmalert 
werden  soll,  ist  wohl  selbstverstandlich.)  Eine 
andere  Frage  ist  freilich  die,  ob  sich  Nagel 
nicht  gleich  bei  Beginn  seiner  Arbeit  mit  Rie- 
manns  Lehre  hatte  auseinandersetzen  und 
sich  seine  eigene  Meinung  dariiber  bilden 
sollen.  Damit  ist  naturlich  nicht  gemeint,  daB 
dabei  der  gefiihlsmaBig-asthetische  Gehalt  der 
Werke  hatte  zu  kurz  kommen  sollen.  Auch 
Riemann  war  gewilJ  nicht  blofler  Formalist, 
und  seine  besonders  starke  Betonung  dieser 
Seite  war  sicher  wesentlich  auf  deren  allge- 
meine  Vernachlassigung  zuriickzufiihren.  — 
Im  iibrigen  bedarf  die  Anzeige  der  neuen 
Auflage  von  Nagels  verdienstlichem  Werke 
keiner  groBen  Ausfiihrlichkeit.  Der  Leser  hat 
es  hier  mit  Untersuchungen  zu  tun,  deren 
schone  und  bemerkenswert  klare  Darstellung 
neben  ihrem  inneren  praktischen  Werte  beson- 
ders  fiir  sich  einnimmt.  Uber  Einzelheiten 
der  gefiihlsmaBigen  Deutung  laBt  sich  ge- 
legentlich  streiten;  sehr  wohltuend  beriihrt  die 
Umgehung  aller  bloBen  Schonrednerei  und 
iippigenBilderei.  Die  Verbesserungen  der  zwei- 
ten  Auflage  beziehen  sich  nicht  nur  auf  die 
Analysen  selbst,  sondern  auch  auf  die  Ge- 
schichte  der  besprochenen  Sonaten;  wie  denn 
die  neuere  Forschung  —  wenn  auch  nicht 
liickenlos  —  beriicksichtigt  erscheint.  Leider 
wurde  eine  ganze  Reihe  Druckfehler  be- 
sonders  in  den  Notenbeispielen  iibersehen. 
Fiir  eine  dritte  Auflage,  die  hoffentlich  nicht 
so  lange  wie  die  zweite  auf  sich  warten 
laBt,  sei  die  Liste  der  Beispiele,  die  irgendwie 
verbesserungswiirdig  sind,  hier  mitgeteilt. 
Anspruch  auf  Vollstandigkeit  macht  sie  je- 
doch  nicht,  da  ich  auf  die  Fehler  beim  Uber- 


KRITIK  —  BOCHER 


462 


OIE  MUSIK 


XVII/6  (Marz  1925) 


lllllilinltlllllinilttiilillii 


lesen  des  Werkes,  ohne  zu  suchen,  gestoBen 
bin.  Ich  gebe  nur  an,  auf  welcher  Seite  sich 
ein  Notenfehler  benndet,  und,  falls  auf  einer 
Seite  mehrere  verbesserungswurdige  Beispiele 
stehen,  durch  eine  Ziffer  in  Klammern,  das 
wievielte  damit  gemeint  ist:  Bd.  I,  S.  52,  54, 
105(1.),  114,  186;  Bd.  II,  S.  31,  34(3-),  35  (3-), 
114,  198  (2.),  227  (2.),  262  (1.),  379  (2  Fehler), 
380.  Max  Unger 

BEETHOVENS  VIOLINSONATEN  nebst  den 
Romanzen  und  dem  Konzert  analysiert  von 
Justus  Hermann  Wetzel.  i.Bd.  Verlag:  Max 
Hesse,  Berlin. 

Man  kennt  Wetzel  schon  lange  als  Formal- 
asthetiker  Hugo  Riemannscher  Nachfolge. 
Seine  ganze  Einstellung  wird  Max  Hesses  Ver- 
lag  auch  veranlaBt  haben,  ihn  zur  Erganzung 
der  Riemannschen  Analysen  von  Beethovens 
Klaviersonaten  mit  denen  der  Violinsonaten 
zu  betrauen.  In  dem  vorliegenden  ersten  Band, 
der  die  ersten  fiinf  Sonaten  (und  die  beiden 
Romanzen)  behandelt,  geht  der  Verfasser  noch 
»exklusiver«  als  Riemann  vor:  wahrend  dieser 
die  musikalischen  Ausdrucksmittel  —  me- 
trische,  rhythmische  usw.  —  bei  jedem  Werke 
nach  Bedarf  im  Zusammenhang  betrachtet, 
behandelt  Wetzel  sie  bei  jeder  Sonate  von- 
einander  kapitelweise  streng  getrennt;  streng 
methodisch,  doch  nicht  ohne  schulmeister- 
lichen  Annug.  Eine  Einfiihrung  macht  mit 
den  theoretischen  Hauptbegriffen  der  Ana- 
lyse,  so  wie  sie  der  Verfasser  handhabt,  be- 
kannt.  Auf  den  sonstigen  Inhalt  wird  am 
besten  im  Zusammenhang  mit  dem  zweiten 
Bande  naher  eingegangen.  Schon  hier  mag 
indes  bemerkt  werden,  daB  er  im  ganzen  keine 
leichte  Kost  bietet,  sondern  guten  Willen 
voraussetzt,  den  musikalischen  Stoff,  aus  dem 
sich  das  Kunstwerk  zusammensetzt,  durchzu- 
denken.  Das  Buch  sei  nicht  zuletzt  auch  des- 
halbbegruBt,weil  es  das  erste  voll  zu  nehmende 
darstellt,  das  den  in  Rede  stehenden  Zweig 
Beethovenschen  Schaffens  behandelt. 

Max  Unger 

GUGLIELMO  BILANCIONI:  La  Sorditd  di 
Beethouen  (Considerazioni  di  un  otologo) .  Ver- 
lag:  Formiggini,  Rom. 

Diese  »Betrachtungen  eines  Ohrenspeziali- 
sten«  iiber  Beethovens  Taubheit  bzw.  Ertau- 
bung  sind  viel  mehr  als  ihr  bescheidener  Un- 
tertitel  erwarten  laBt.  Sie  sind  nicht  nur  eine 
denkbar  erschopfende  pathologische  Biogra- 
phie,  greifen  vielmehr  das  Problem  des  fiir 
auBere  Tone  emprindungslos  gewordenen  Ton- 


dichters  von  allen  nur  moglichen  wissenschaft- 
lichen  Seiten  an.  Die  dem  Laien  unbeantwort- 
bar  scheinende  Frage:  wie  kann  einer  kom- 
ponieren,der  nicht  hort?  wird  mit  dem  ganzen 
Riistzeug  der  modernen  Psycho-Physiologie 
erortert.  Es  wird  den  letzten  Problemen  des 
musikalischen  Schaffens  nachgegangen,  wozu 
ja  der  Fall  Beethovens  geradezu  herausiordert 
und  sich  wie  kaum  ein  zweiter  eignet. 
Was  die  Taubheit  Beethovens  betrifft,  so  steht 
bekanntlich  Schweisheimer  auf  dem  Stand- 
punkt,  daB  deren  Ursache  in  einer  auf  ererbte 
Krankheitseinniisse  zuriickzufiihrenden  »fort- 
schreitenden  Entziindung  der  Geh6rnerven« 
bestanden  habe.  Bilancioni  fiihrt  im  Gegen- 
satz  hierzu  das  ganze  schwere  Geschiitz  des 
Otologen  auf,  um  zu  beweisen,  daB  es  sich  um 
eine  »Otosklerose«  gehandelt  habe.  Nun  wer- 
den  bekanntlich  manchmal  am  lebenden  Pa- 
tienten  von  den  groBten  Autoritaten  die  von- 
einander  abweichendsten  Diagnosen  gestellt: 
ist  es  da  verwunderlich,  wenn  dies  an  einem 
seit  100  Jahren  der  arztlichen  Kunst  Entruck- 
ten  sich  wiederholt?  Mit  Recht  betont  Bilan- 
cioni,  daB  Beethoven  leider  in  einer  Zeit  lebte, 
in  der  die  moderne  Otologie  »noch  in  den  Win- 
deln  lag  «,  fiigt  aber  mit  nicht  minderer  Wahr- 
scheinlichkeit  hinzu,  daB  Beethoven  »auch 
heutzutage  radikal  unheilbar  gewesen  ware«. 
Nun  ist  zum  Gliick  fiir  die  Menschheit  Beet- 
hoven  kein  medizinisches,  sondern  ein  rein 
kiinstlerisches  Problem.  Das  hat  auch  der 
Verfasser  richtig  empmnden  und  darum  be- 
ruht  der  Hauptteil  und  der  Hauptwert  seines 
Buches  in  der  weitausholenden  und  tiefschiir- 
fenden  Analyse  nicht  der  physischen,  sondern 
der  metaphysischen  Voraussetzungen,  unter 
deren  EinAuB  (und  Zwang)  Beethoven  schaf- 
fen  muBte  und  —  konnte.  Wenn  Goethe  in 
seinem  Brief  an  Zelter  vom  Jahre  181 1  aus 
Teplitz  diesem  berichtet,  daB  »Beethoven  auf 
dem  Weg  ist  vollig  zu  ertauben  zum  grojien 
Schaden  fiir  seine  Musik«,  so  verkannte  er  die 
Grundlagen    des    musikalischen  Schaffens. 
Bilancioni  sagt  (S.  232)  mit  Recht:  »Das  Ohr 
des  Musikers  (besser:  des  Komponisten!)  ist 
sein  Gehirn.  Die  Leistungstahigkeit  des  kor- 
perlichen  Ohres  kann  bei  ihm  von  unterge- 
ordneter  Bedeutung  sein.«  Der  Komponist 
braucht  vor  allem  die  guten  Ohren  seiner 
Horer:  fiir  den,  der  keinen  gutfunktionieren- 
den  »Empfanger«  besitzt,  ist  der  gewaltige 
»Sender«  Beethoven  auch  stumm.  Der  Ver- 
fasser  vermeidet  auch  mit  groBem  Takt  die 
Frage  anzuschneiden,  ob  nicht  manche  Stellen 
seiner  Werke  den  schadlichen  EinAuB  von 
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Beethovens  Gehorleiden  aufweisen  ?  Hat  Beet- 
hovens  Taubheit  auch  seine  Laufbahn  als  pro- 
duzierenderKiinstlernicht  vernichtet,  so  ist  sie 
durch  seine  AbschlieBung  von  den  Gerauschen 
dieser  Welt,  durch  die  Abtrennung  vom  ver- 
Aachenden  Getriebe  der  Gesellschaft  im  all- 
gemeinen  und  des  »Capuas  der  Geister«  im 
besonderen  die  erhabene  Briicke  geworden, 
auf  der  er  in  das  Elysium  seiner  inneren  Ton- 
welt  aufstieg.  Bilancioni,  der  auBer  einer  ge- 
radezu  polyhistorischen  Gelehrsamkeit  und 
einer  stupenden  internationalen  Literatur- 
kenntnis  ein  tiefes  Musikverstandnis  mit  re- 
spektablen  Fachkenntnissen  besitzt,  hat  mit 
seinem  Buch  ein  Werk  geschaffen,  das  auch 
der  deutschen  Musikforschung  zu  hoher  Zierde 
gereichen  wiirde.  Friedrich  Beda  Stuberwoll 

ADOLF  SANDBERGER:  Ausgewahlte  Auf- 
sdtze  zur  Musikgeschichte.  2.  Band:  For- 
schungen,  Studien  und  Kritiken  zu  Beethoven 
und  zur  Beethoven-Literatur.  Drei  Masken- 
Verlag,  Miinchen. 

Dieser  zweite  Band  der  gesammelten  Aufsatze 
Adolf  Sandbergers  ware  an  sich  schon  zu  be- 
griiBen,  wenn  es  sich  dabei  nur  um  die  Ver- 
einigung  seiner  bereits  veroffentlichten  Beet- 
hoven-Studien  handelte;  denn  diese  gehoren 
zum  Wertvollsten,  was  in  neuerer  Zeit  auf 
dem  Sondergebiete  geleistet  worden  ist.  Aber 
auBer  manchen  schon  gedruckten  leichter  zu- 
ganglichen  Arbeiten  wird  auch  eine  Reihe 
schwer  erreichbarer  sowie  iiberhaupt  noch 
unveroffentlichter  Abhandlungen  geboten;  so 
vor  allem  die  an  den  Anfang  gestellte  wich- 
tige  und  grundlegende  Arbeit  »Zur  Geschichte 
der  Beethoven-Forschung  und  des  Beethoven- 
Verstandnisses «,  die,  auf  Grund  eines  Vor- 
trages  geschrieben,  bisher  nur  im  Auszuge 
bekannt  war.  Sie  bekundet  eine  so  hervor- 
ragende  Belesenheit  in  der  ganzen  einschla- 
gigen  Literatur,  daB  ihr  auch  der  Sondertor- 
scher  reiche  Anregung  und  Belehrung  ver- 
dankt.  Die  Mehrzahl  der  Aufsatze  enthalt  je- 
doch  eigene  wertvolle  Forschungen  iiber 
Beethovens  Leben  und  Werke,  und  zwar  rein 
biographische  wie  musikalisch  stilkritische 
und  kritische  im  eigentlichen  Sinne.  Erireu- 
licherweise  auch  mancherlei  Beitrage  iiber  den 
jungen  Beethoven  und  seine  Bildungsmoglich- 
keiten:  so  sind  wir  Sandberger  vor  allem  fur 
seine  Erhebungen  iiber  die  Bonner  Hofkapell- 
inventare  und  die  stilkritische  Behandlung  des 
Bonner  Opernrepertoires  in  der  Friihzeit  des 
Meisters  dankbar.  Auch  auf  die  griindlichen 
Untersuchungen  der  Leonore  von  Bouilly  und 
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ihre  Bearbeitung  fur  Beethoven  —  die  Ur- 
fassung  Bouillys  und  die  erste  (Sonnleith- 
nersche)  Bearbeitung  sind  dem  Buche  als 
Anhang  beigefiigt  —  sowie  auf  die  geschicht- 
lich  weit  ausholenden  Betrachtungen  zur  Pa- 
storalsinionie  sei  noch  besonders  hingewie- 
sen.  Gebildeten  Musikern  und  Musikfreunden 
brauche  ich  Sandbergers  fein  kritisch  abwa- 
gende,  vielseitige  und  sorgfaltige  wissenschaft- 
liche  Wesensart,  der  auch  eine  hervorragende, 
auf  langjahrigen  Beziehungen  zur  Kunst- 
praxis  gegriindete,  rein  musikalische  Einsicht 
zugute  kommt,  nicht  erst  ausriihrlich  aus- 
einanderzusetzen.  Max  Unger 

WALTER  KRUG:  Beethovens  Vollendung. 
Eine  Streitschrift.  Verlag:  Allgemeine  Ver- 
lagsanstalt,  Munchen. 

Dieses  Buch  bietet  mehr,  als  sein  Titel  ver- 
spricht.  Uber  den  »vollendeten«  Beethoven 
hinaus  eine  mehr  oder  weniger  eingehende 
rein  musikalische  Analyse  seines  Lebenswer- 
kes.  Eine  Streitschrift  kann  es  in  verschiedener 
Hinsicht  genannt  werden.  Nach  dem  Vorworte 
zu  urteilen,  zielt  der  Untertitel  in  erster  Linie 
auf  solche  ab,  die,  den  Meister  als  Patron  an- 
sehend,  »entschlossen  sind,  durch  die  linke 
Tiir  den  Weg  in  das  zu  gewinnen,  was  sie  das 
Freie  nennen «.  Diese  politische  Seite  erscheint 
mir  aber  am  wenigsten  erschopft.  Wichtiger 
und  iiberhaupt  der  wertvollste  Gewinn  des 
Buches  ist  die  Kampfansage  des  Verfassers 
gegen  solche,  die  Beethovens  Schaffen  durch 
Bilderei  und  poetisch-programmatische  Ideen- 
unterlegung  auszudeuten  suchen;  dem  will 
Krug  eben  auf  rein  musikalischem  Wege  be- 
gegnen.  Daneben  und  aus  diesen  Uberlegungen 
heraus  wachsen  sich  die  Ausfiihrungen  aber 
auch  zur  Streitschrift  gegen  manche  neuere 
Musik  aus:  in  ahnlich  temperamentvoller,  ja 
fanatischer  und  teilweise  einseitiger  Weise  wie 
schon  in  seinem  friiheren  Buche  iiber  die 
moderne  Tonkunst,  zu  dem  das  vorliegende 
in  gewissem  Sinne  eine  Erganzung  bildet.  Um 
dieses  kritisch  erschopfend  zu  wiirdigen, 
miiBte  man  es  fast  Seite  fiir  Seite  mit  Bedacht 
durchnehmen.  Das  geht  hier  natiirlich  nicht 
an;  daher  sei  nur  kurz  bemerkt,  daB  der  Ver- 
fasser  seinen  Standpunkt  manchmal  mit  einer 
Einseitigkeit  verficht,  die  ihn  geradezu  un- 
gerecht  gegen  den  —  an  sich  von  ihm  zweifel- 
los  hochverehrten  —  Tonmeister  werden  laBt. 
Ein  kluges,  geistreiches,  aber  in  Einzelheiten 
zum  Widerspruch  herausforderndes,  eigen- 
brotlerisches  Buch,  eins,  das  reife  Leser  vor- 
aussetzt.  Max  Unger 
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OPER 

BERLIN:  Die  Grojie  Volksoper  hat  ausge- 
lebt,  das  Deutsche  Opernhaus  liegt  in  Wie- 
dergeburtswehen,  und  die  Staatsoper  trifft  An- 
stalten.  Wozu,  wird  sich  bald  zeigen  miissen. 
Vorla.ufig  wurde  in  der  Oper  am  K6nigsplatz 
der  »Zar  und  Zimmermann«  Lortzings  vor- 
gefiihrt.  Meyrowitz  dirigierte,  auf  der  Biihne 
war  es  lebendig,  es  wurde  sauber  gesungen, 
und  Leo  Schiitzendorf,  der  nun  einen  Ab- 
stecher  an  diesen  Ort  gemacht  hatte,  gab  einen 
Biirgermeister,  dem  es  an  Witz  nicht  fehlte. 
Von  hier  zum  Mephisto  der  »  Margarethe  «  ist 
immerhin  ein  Schritt.  Leo  Schiitzendorf  tat 
ihn,  aber,  so  angenehm  der  Humor  des  Biir- 
germeisters  gewesen  war,  so  wenig  aufreizend 
war  der  Zynismus  des  Mephistopheles.  Doch 
weithin  schallte  der  Bariton  des  Sangers.  Man 
findet  ihn  stimmlich  gewachsen.  »Margarethe« 
war  ein  AnlaB  fiir  ein  anderes  Mitglied  der 
GroBen  Volksoper,  sich  an  dieser  Stelle  zu 
betatigen:  Bertha  Malkin  sang  die  Titelrolle. 
Der  Timbre  ihrer  schonen  Stimme  paBt  nicht 
ganz  zu  der  unschuldsvollen  Margarethe,  die 
gleichwohl  in  einem  Walzer  gegen  den  Geist 
der  reinen  Vernunft  in  der  Oper  zu  siindigen 
hat.  Fiir  solche  Momente  bringt  Bertha  Malkin 
nicht  geniigend  Beweglichkeit  auf .  Aber  wenn 
sie  in  Reue  zusammensinkt,  findet  ihr  Schmerz 
klingendsten  Widerhall.  Aus  dem  Siiden 
stammt  Peter  Raitscheff,  echter  Tenor,  der 
den  Faust  als  schwarmender  Liebhaber  singt. 
Wir  konnen  uns  zu  ihm  begliickwiinschen. 
Im  iibrigen  herrscht  Unsicherheit  iiber  das, 
was  in  Charlottenburg  noch  kommen  wird. 

Adolf  Weijimann 

BRUNN:  »Das  steinerne  Herz«,  die  hier 
kiirzlich  uraufgefiihrte  Oper  des  heimi- 
schen  Komponisten  Anton  Tomaschek,  hat 
trotz  des  auBeren,  lokalen  Erfolges  nur  wenig 
befriedigen  konnen.  Der  harmlose,  von  Karl 
Hans  Strobl  nach  Hauffs  Marchen  verfaBte 
Text  steht  mit  der  iiberktdenen,  zwischen  Ro- 
mantik  und  Impressionismus  schwankenden 
Musik  in  starkem  Gegensatz.  Vielleicht  ware 
Pfitzner  in  seinem  »Christelflein«  ein  besserer 
Leitstern  gewesen,  als  StrauB  und  Schreker. 
Immerhin  finden  sich  auch  in  dieser  Partitur 
Stellen  vor,  die  zu  weiteren  Hoffnungen  be- 
rechtigen.  Die  mustergiiltige  Auffiihrung  mit 
Adolf  Fischer  in  der  tragenden  Hauptrolle 
leiteten  Kapellmeister  Katay  und  Regisseur 
Gisela.  Franz  Beck 
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BUDAPEST:  Die  Opernsaison  begann  mit 
einem  kurzen,  unliebsamen  Auftakt:  mit 
einer  Lohnforderungsbewegung  der  Orchester- 
mitglieder  und  einem  daran  gekniipften  Aus- 
stand.  Letzterer  wurde  zwar  schnell  beigelegt, 
doch  war  die  Nachwirkung  davon  in  der  ersten 
Saisonhalfte  noch  wahrnehmbar,  die  sich 
wahrscheinlich  dadurch  merkwiirdig  arm  an 
kiinstlerisch  wichtigeren  Ereignissen  gestal- 
tete.  Als  Novitat  ging  ein  Jugendwerk  Mozarts: 
»Die  verstellte  Gartnerin  « (La  fintagiardiniera) 
unter  dem  Namen  »Mirandolina«  in  Szene. 
Der  Erfolg  dieser  Oper  scheiterte  bisher  an 
verschiedenen  anderen  Biihnen  meistenteils 
am  schlechten  Textbuch.  Der  eifrige  Regisseur 
Hevesi  hat  nun  Goldonis  Text:  la  Locandiera, 
der  sich  dazu  sehr  gut  eignete,  der  Musik  un- 
terlegt.  Dieser  Text  ist  allerdings  nicht  besser 
und  schlechter  als  andere  Lustspielopern- 
biicher  Mozarts  und  allen  Buffotexten  dieser 
Zeit  ahnlich.  Die  Musik  ist  echter,  jugend- 
frischer,  grazioser  Mozart.  Leider  etwas  zu 
jung,  es  fehlen  ihr  die  groBeren  Steigerungen 
und  Gesamtwirkungen,  wie  sie  uns  z.  B.  in 
dem  einzigartigen  Finale  des  zweiten  Aktes 
von  Figaros  Hochzeit  geboten  werden.  Immer 
nur  sehr  delikate  Arien  und  Duette,  hochstens 
mal  ein  kurzes  Quintett  bieten  dafiir  kein 
Entgelt,  trotzdem  man  zwei  Arien  buchstab- 
lich  (mit  anderem  Text  natiirlich)  aus  Figaros 
Hochzeit  in  die  Mirandolina  iibernahm.  Die 
Einstudierung  und  Auffiihrung  unter  Kapell- 
meister  Tittel  war  prazis,  stilvoll  und  atmete 
echten  Mozartschen  Geist  und  feinen  Lust- 
spielhumor.  E.  J.  Kerntler 

DRESDEN:  Umberto  Giordanos  Oper  »An- 
drĕ  Chĕnier«  hat  hier  einen  groBen  Er- 
folg  bei  der  Erstauffiihrung  erzielt.  Das  Werk 
ist  bekanntlich  fast  30  Jahre  alt  und  im  Stil 
der  veristischen  Oper  Mascagnis  gehalten. 
Aber  der  effektvolle  theatralische  Text  Illicas, 
der  eine  der  beliebten  riihrenden  und  schau- 
rigen  Episoden  aus  der  franzosischen  Revo- 
lutionszeit  darstellt,  und  mehr  noch  Giordanos 
Musik  tun,  wie  sich  zeigte,  heute  noch  ihre 
Wirkung.  Diese  Musik  hat  noch  nicht  das 
Raffinement  des  spateren  Puccini,  aber  sie  hat 
Biihnenatem  und  hat  vor  allem  die  siiBe  ein- 
dringliche  italienische  Kantilene,  der  schwer 
zu  widerstehen  ist.  Die  Auffiihrung  unter 
Fritz  Buschs  musikalischer  und  Tollers  sze- 
nischer  Leitung  hatte  hohen  kiinstlerischen 
Rang.  Pattiera  sang  die  Titelrolle  mit  vollendet 
abgetonter  lyrischer  Schonheit,  Plaschke  als 
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edelmiitiger  Revolutionar  wirkte  durch  leiden- 
schaftliche  darstellerische  Wucht,  Meta  Seine- 
meyer,  der  neue  Sopranstern .  der  Dresdener 
Oper,  vereinte  riihrende  Anmut  der  Erschei- 
nung  und  des  Tones.  Der  anwesende  Kompo- 
nist  konnte  mit  den  Ausriihrenden  ungezahlte 
Male  vor  dem  Vorhang  erscheinen. 

Eugen  Schmitz 

DUSSELDORP:  Es  bereitete  groBe  Freude, 
daB  sich  unsere  Oper  fiir  das  in  der  Uni- 
versal-Edition  erschienene  Schelmenspiel  fiir 
Musik  »Der  Dieb  des  Gliicks«  von  Bernhard 
Schuster  einsetete.  Die  Fabel  dieses  Stiickes 
(Text  von  Richard  Schuster)  ist  sehr  ergotzlich: 
Ein  Totgeglaubter  schlagt  seinen  erbliisternen 
Verwandten  nicht  nur  dadurch  ein  Schnipp- 
chen,  daB  sie  die  Forderungen  seines  verzwick- 
ten  Testamentes  nicht  erfiillen  konnen,  son- 
dern  vor  allem  auch  dadurch,  daB  er  als  sein 
eigenes  Bildnis  Zeuge  ihres  wenig  vornehmen 
Gebarens  ist.  Als  Dieb  dieses  Bildes  kommt  er 
in  Haft  und  laBt  es  sich  spater  in  iibermiitiger 
Laune  angelegen  sein,  die  Faden  nur  langsam 
zu  entwirren.  Die  Erbschleicher  miissen  be- 
schamt  das  Feld  raumen.  Er  aber  und  die  zur 
SchloBherrin  Erkorene  —  die  Jugendgespielin 
Adelheid  —  finden  sich  zur  Weise  eines  Schel- 
menliedes  aus  froher  Jugend.  —  Die  wertvol- 
len  musikalisch-lyrischert  Einfalle  werden  in 
ihrer  Bedeutung  noch  iiberboten  durch  die  fast 
restlose  Bewaltigung  des  schwierigen  Problems, 
der  komischen  Oper  von  neuem  spielerische  Ele- 
mente  und  bewuBte  Betonung  karjkierender 
Charakterisierung  zuzufuhren.  Harmonie  und 
Rhythmik  sind  von  ergotzlicher  Keckheit,  die 
den  Ausfiihrenden  manches  zu  schaff en  macht. 
Die  Umbildung  der  Motive  ist  lustig  und  geist- 
reich,  die  Linienriihrung  trotz  des  scheinbaren 
Mosaiks  straff  und  sicher.  Das  Neuartige  des 
famosen  Werkes  wird  sich  als  unbedingt  ziel- 
weisend  und  bahnbrechend  erweisen.  Die 
Wiedergabe  (am  Pult:  Erich  Orthmann,  Regie: 
Reinhold  Kreideweiji,  in  den  Hauptrollen  Erda 
Schum-Bieler  und  Lars  Boelicke)  nahmen  sich 
mit  groBter  Hingabe  und  zufriedenstellendem 
Gelingen  der  von  Witz  und  Humor  sprudeln- 
den  Neuheit  an.  —  Mit  einer  interessanten 
Neuinszenierung  des  »Fidelio«  durch  Alex- 
ander  d'Arnals  konnte  man  sich  nicht  in  allen 
Punkten  —  besonders  nicht  in  der  SchluBszene 
—  einverstanden  erklaren.      Carl  Heimen 

FRANKFURT  a.  M.:  Man  hoffte,  in  Tschai- 
kowskijs  »Pique  Dame«  dem  Repertoire 
ein  Zugstiick  zu  gewinnen,  aber  seltsam,  der 
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ReiBer  riB  nicht,  das  Publikum  blieb  fremd 
und  kiihl,  lieB  sich  nicht  ein  mit  den  bereit- 
willigen  Melodien,  ward  nicht  gefaBt  von  der 
szenischen  Spannung,  obwohl  doch  alles  in 
der  Oper  dem  groben  Theatergeschmack  ent- 
gegenkommt:  das  Buch,  gemischt  aus  rohem 
Verismo  und  verblichener  Romantik,  die  Mu- 
sik,  die  effektsicher  stets  den  kiirzesten  und 
bequemsten  Weg  zu  den  Ohren  nimmt  und 
sogar  der  bescheidensten  kontrapunktischen 
Bildungen  entrat,  zu  denen  Tschaikowskij  in 
seinen  Sinfonien  sich  bisweilen  verpflichtet 
meinte.  Warum  also  versagte  das  Werk?  Es 
ist  zum  guten  Teil  eine  soziologische  Frage, 
der  man  sich  gegeniibernndet;  scheint  es  doch, 
als  enthalte  jene  Oper,  obschon  einzig  dem 
Amiisement  dienstbar,  Elemente  in  sich,  die 
auf  eine  homogene  Gesellschaft  als  Garantien 
ihres  objektiven  Bestandes  weisen,  und  ware 
es  nur  die  sinkende  Schattenwelt  des  zweiten 
Kaiserreichs.  Die  Oper  glaubt  an  Offiziere 
und  Gratinnen,  an  kerzenhelle  Feste  und 
adeligen  Spieltisch,  oder  tut  doch  so,  als  glaube 
sie  daran;  das  erleuchtete  Proszenium,  das 
an  die  Biihne  stoBt,  ist  ein  Stiick  ihrer  selbst, 
und  die  Ariette  verhallt  traurig,  wenn  kein 
junges  Madchen  im  Wagen  sie  nachsingt. 
Nun   der   Oper  Echo  schwand,  sperrt  sie 
sich  zu;  die  ausgeschliffenen  Formen,  die  sie 
einmal   melancholisch  bestatigen  mochten, 
bannen  den  Effekt,  der  allein  noch  iibrig  ist, 
und  ersticken  ihn,  und  selbst,  wo  musika- 
lisch  etwas  Unmittelbares  sich  regt,  in  dem 
Bilde,  da  Hermann  ins  Schlafzimmer  der 
Grarin  dringt,  um  ihr  das  Geheimnis  der 
Karten  abzuzwingen,  dann  in  seiner  Fieber- 
vision  —  selbst  in  diesen  besten  Partien 
dampft  welker  Hauch  den  grellen  Augenblick. 
Vielleicht,  daB  ein  Kiinstler  wie  Tairoff  das 
Werk  retten  konnte,  indem  er  es  als  gespen- 
stisches  Nachspiel  der  Grand  opĕra  anlegte, 
den  geheimen   Sinn   seiner  Situation  aufs 
Theater  hobe,  den  Verismo  deutend  zerbrache. 
Die    phantasievolle    und    kultivierte  Regie 
Wallersteins ,    unterstiitzt  von  Sieverts  Bil- 
dern,  ging  iiber  die  Voraussetzungen  des  Ge- 
bildes  nicht  hinaus  und  gab  es  damit  schlieB- 
lich  preis.  Die  musikalische  Leitung  Rotten- 
bergs  schleppte  ein  wenig;  gut  war  der  Her- 
mann  John  Glasers,  der  sich  oftmals  fast  italie- 
nisch  anhorte,  die  Grann  Magda  Spiegels.  In 
dem  eingeschobenen  Schaierspiel,  das  nicht 
ohne  Geschmack  zum  achtzehnten  Jahrhun- 
dert  sich  hiniibertastet,  fiel  die  kleine,  aber 
wohlgebildete  Stimme  von  Adele  Kern  auf. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 
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HAMBURG:  Im  Stadttheater,  wo  der  groBe 
Zug  und  Neues  sparlich  sich  einnnden, 
hat  man  endlich  vom  »Neuesten«  auszuwahlen 
sich  entschlossen.  Dann  aber  nachtraglich, 
statt  den  Doppelschmaus  den  Stammsitzern  zu 
bieten,  furchtsam  dies  Menii  am  Sonntagmittag 
auigetischt,  unter  der  Androhung  (und  gegen 
schriftlichen  Revers),  daB  Ruhestorer  wegen 
Hausfriedensbruchs  belangt  wiirden!  Hinde- 
miths  »Sankta  Susanna«  und  Strawinskijs 
»Geschichte  des  Soldaten«  wurden  geboten; 
gut  vorbereitet;  von  einem  kleinen  Teile  auch 
beklatscht;  einen  Spektakel  hat  es  nicht  ge- 
geben.  Aber  eine  bose  Presse  —  nur  wenig 
graduiert  —  hatte  sich  eingefunden  und  be- 
sonders  gegen  das  Sakrileg  in  dem  Hindemith- 
schen  Einakter  hat  sich  ein  Protest  in  aller 
Scharie  summiert.  In  der  »gesetzgebenden« 
Versammlung  der  Biirgerschaft,  wo  ohnehin 
die  Ausiallsgarantie  von  einer  halben  Million 
(vorlaufig)  fiir  die  januskoprig  dirigierte  Oper 
(von  Meyer  und  Sachse)  bewilligt  worden, 
wird  der  Fall  ein  parlamentarisches  Nachspiel 
haben.  —  In  der  Volksoper  hat,  von  Georg 
Bruno  dirigiert  und  durch  vortreffliches  Stu- 
dium  garantiert,  eine  von  brausendem  Erfolg 
begleitete  Auffiihrung  von  Jung-Wagners 
Liebesverbot«  (in  der  Kiirzung  fiir  Miinchen 
durch  Heger  und  Wirk)  stattgefunden  und  be- 
reits  nachhaltige  Wirkung  geiibt,  dank  der 
»Klaue«  des  Urdramatikers,  die  sich  im  Kar- 
nevalsrauschen,  im  Burlesken  und  in  der  Ver- 
bindung  mit  Tragischem  iiberraschend  kund- 
gibt,  gleich  dem  lebendigen  Zuge  des  Musika- 
lischen,  wobei  die  Mittel  nicht  durchweg  wah- 
lerisch,  die  Abhangigkeit  des  Zweiundzwan- 
zigers,  der  oft  auch  schon  Eigner,  um  so  deut- 
licher  zu  verspiiren  sind.  Elli  Fromm  war 
in  der  Hauptrolle  Isabella  vortrefflich. 

Wilhelm  Zinne 

IENINGRAD  (Petersburg) :  Fiir  diese  Sai- 
^son  war  eine  Reihe  von  Zyklen  vorge- 
sehen,  die  viel  Interessantes  versprachen.  Es 
waren  in  Aussicht  genommen:  ein  Mozart- 
und  ein  Wagner-Zyklus,  doch  konnten  sie 
nicht  gleich  zu  Beginn  zur  Ausfiihrung  ge- 
langen,  da  eine  ganze  Reihe  von  Kraiten  noch 
von  ihren  Erholungs-  und  Konzertreisen  nicht 
zuriickgekehrt  war,  und  glejch  darauf  die  un- 
erwartete  und  furchtbare  Uberschwemmung 
die  Arbeit  in  erheblichem  MaBe  hemmte. 
So  gelangte  denn,  wenn  auch  mit  einiger 
Verspatung,  der  neueinstudierte  »Don  Gio- 
vanni«  zur  Auffiihrung  und  brachte  szenisch 
wie  musikalisch  eine  groBe  Enttauschung. 
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Die  Titelrolle  gab  Migai,  ein  vorziiglicher 
Sanger  mit  groBen,  sehr  gut  ausgebildeten 
Stimmitteln,  doch  ohne  tieferes  Verstandnis 
fiir  die  Rolle.  Seltsamerweise  bleiben  die  alten 
Werke,  wie  »Pique  Dame«  und  »Carmen«, 
immer  noch  die  einzigen  Zugstiicke,  sonst  ist 
die  Oper  bei  dem  chronischen  Geldmangel 
beangstigend  leer.  Da  die  eigene  Produktion 
an  Opern  vollkommen  aussetzt,  so  ist  man 
auf  den  Gedanken  gekommen,  fremde  Opern 
textlich  der  fiihrenden  politischen  Richtung 
gemaB  umzumodeln.  Einer  solchen  Umar- 
beitung  hat  sich  die  »Tosca«  unterwerfen 
miissen  und  geht  jetzt  unter  dem  Namen: 
»Im  Kampf  fiir  die  Kommune«.  Was  wohl 
Puccini  dazu  sagen  wiirde !  Es  gibt  also  doch 
etwas  Neues  unter  der  Sonne.  Der  Eriolg  die- 
ser  Vergewaltigung  ist  kein  groBer  und  man 
ist  dazu  geschritten,  dieses  Vorgehen  theore- 
tisch  und  kiinstlerisch  zu  untersuchen.  Auf 
einem  zu  diesem  Zwecke  einberufenen  Disput 
ist  man  auch  zur  Uberzeugung  gekommen, 
daB  dies  nur  ein  Surrogat  sein  konne,  das 
aber  keine  kiinstlerische  Berechtigung  hat. 
Einer  gleichen  Umarbeitung  haben  sich  auch 
die  »Hugenotten«  unterwerfen  miissen  und 
haben  den  Namen:  »Die  Dekabristen«  er- 
halten.  Noch  sind  sie  nicht  in  Szene  gesetzt 
worden,  doch  muB  man  gespannt  sein,  wie 
das  Experiment  gelingen  wird,  den  Choral 
»Ein  feste  Burg«  und  »Rataplan«  mit  den 
Dekabristen  in  Zusammenhang  zu  bringen. 
Wie  verlautet,  soll  dies  Experimentieren  sich 
auch  bis  auf  Wagner  erstrecken.  Doch  wollen 
wir  nicht  daran  glauben.  In  der  kleinen  Oper, 
friiherem  Michaeltheater,  kam  ein  Werk  auf 
die  Biihne,  unter  dem  Namen  » Lysistrate «, 
nach  drei  Komodien  von  Aristophanes  zu- 
sammengestellt  mit  der  Musik  von  Strelnikoff . 
Inhaltlich  ist  dies  Elaborat  eine  vollstandig 
obszone  Operette,  die  wohl  auch  bald  von  der 
OberAache  verschwinden  wird.  Musikalisch 
halt  es  sich  in  alten  Gleisen  mit  Anspruch 
auf  neue  Richtung.  Der  versprochene  Wagner- 
Zyklus  ist  noch  nicht  in  Angriff  genommen, 
da  der  Hauptdirigent  Kuper  noch  von  seiner 
exotischen  Reise  nicht  zuriick  ist/ 

R.  Bertholdy 

MUNCHEN:  Urauffuhrung:  Island-Saga. 
Musiktragodie  in  drei  Aufziigen  von 
Georg  Vollerthun.  Dichtung  von  Berta  Thiersch. 
Die  Verfasserin  hat  einen  dem  reichen  Schatze 
islandischer  Sagen  entnommenen  Stoff  zu 
einer  einfachen,  klar  gegliederten,  stimmungs- 
kraftigen    Biihnendichtung    geformt,  deren 
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Hauptmotive  von  jener  unbedingten  Eindeu- 
tigkeit  sind,  die  den  daraus  entspringenden 
Handlungen  ihre  Naturnotwendigkeit  und 
Wahrhaftigkeit  verleiht.  Die  Musik,  die  Voller- 
thun  zu  diesem  geschickten  Buch  schrieb, 
macht  den  Eindruck  des  miihsam  Ersonnenen, 
Konstruierten,  nie  hat  man  das  Geiiihl,  daB 
aus  der  iiberschaumenden  Fiille  des  Ernndens 
und  Empfindens  spontan  musiziert  wird.  Sie 
ist  trocken  und  sprode,  gewiB  unpratentios, 
einfach,  doch  es  ist,  um  mit  Schiller  zu  reden, 
nicht  die  Einfachheit  des  Schonen,  sondern 
der  Leere.  Das  Orchester  erhebt  sich  nur  selten 
zu  dramatischer  Aktivitat,  in  der  Hauptsache 
ist  es  untermalend,  rein  begleitend,  bisweilen 
von  lahmender  Monotonie,  die  unvermeid- 
liche  Folge  der  vom  Komponisten  bevorzugten 
primitiven  Manier,  ein  meist  eintaktiges  Mo- 
tiv  ganze  Strecken  lang,  ohne  jede  harmonische 
oder  rhythmische  Abwandlung,  unentwegt  zu 
wiederholen.  Ob  der  geringe  musikalische  Ge- 
halt  der  Oper,  der  die  Erfindungsgabe  Voller- 
thuns  in  keinem  giinstigen  Lichte  erscheinen 
laBt,  nur  die  Folge  der  doktrinaren  Starrheit 
eines  konsequent  verfolgten,  unfruchtbaren 
Kompositionsprinzips  ist,  das  ihn  nicht  zur 
freien  Entfaltung  seines  Talentes  kommen 
lieB,  oder  seinen  Grund  in  dem  wirklichen 
Mangel  einer  urspriinglichen  schopferischen 
Begabung  hat,  ist  nach  dem  Anhoren  dieser 
Musik  allein  kaum  zu  entscheiden.  Das  von 
Robert  Heger  hervorragend  einstudierte  und 
geleitete  Werk  mit  Otto  Wolf,  Elisabeth  Ohms, 
Friedrich  Brodersen,  Nelly  Merz  in  den  Haupt- 
rollen  und  Willy  Wirk  als  Spielleiter  hatte 
einen  freundlichen  Premierenerfolg. 

Willy  Krienitz 

MUNSTER:  Mit  der  Urauffuhrung  von 
Felix  Petyrek:  »Die  arme  Mutter  und 
der  Tod«  nach  dem  von  Hans  Reinhard  text- 
lich  bearbeiteten  Andersenschen  Marchen 
brachte  das  Stadttheater  Miinster  ein  inter- 
essantes,  musikalisch  wie  textlich  beachtens- 
wertes  Werk.  Der  Text  steht  in  klar  geschliffe- 
nen  Worten  und  birgt  eine  groBe  Stimmungs- 
kraft,  die  zur  musikalischen  Verarbeitung 
geradezu  herausfordert.  Petyrek  steht  in  der 
Reihe  der  Jungen  in  gutem  Ruf,  der  durch 
diese  Musik  vollauf  gerechtfertigt  wird.  Seine 
an  sich  horizontal  geschriebene  Musik  neigt 
durch  die  Nichtachtung  des  Wohlklanges  von 
selbst  zur  Atonalitat.  Diese  atonale  Musik 
erscheint  aber  in  wohltuendem  Gegensatz  zu 
der  Komposition  vieler  anderer  Neutoner 
durchaus  nicht  erzwungen   und  erkliigelt, 


sondern  ergibt  sich  durch  die  reichhaltige 
Selbstandigkeit  der  einzelnen  Stimmen.  Die 
in  der  Musik  oft  schwer  und  gedriickt  AieBen- 
den  Motive  begleiten  melodramatisch  die 
Seelenstimmung'  der  ihr  Kind  suchenden 
Mutter,  und  so  bringt  die  Musik  iiberhaupt  in 
ihrer  prachtvoll  abgestimmten  und  treffenden 
Klangmischung  eine  tiefe  Erganzung  zum 
Bild.  Man  hat  das  Gefiihl,  daB  dieses  Stiick 
ohne  Musik  nicht  mehr  denkbar  sei.  Diskret 
fiigt  sich  in  die  Handlung  ein  Reigen  der 
Blumengeister.  Die  Auffiihrung  stand  unter 
der  sicheren  musikalischen  Fiihrung  des  be- 
wahrten  Schuk-Dornburg  und  auf  der  Biihne 
unter  dem  feinen  Geschick  von  Kurt  JooJS. 
Das  stadtische  Orchester  brachte  gliihende 
Farben  mit  edlem  Ton,  sichtlich  angefeuert 
und  begeistert  durch  die  gewaltigen  Stim- 
mungskomplexe  der  Partitur.  Das  Spiel  auf 
der  Biihne  erhielt  durch  Elly  Reicher  seinen 
besonderen  Ton  und  Wert  und  wurde  gestiitzt 
durch  die  Herren  Dreyer,  Kdmmel,  Ortmayer 
und  die  Damen  Orthmann,  Hamacher  und 
Baltz.  Das  ausverkaufte  Haus  war  begeistert. 

Rudol/  Predeek 

NEAPEL:  Das  seit  zwei  Jahrhunderten 
beriihmte  San  Carlo-Theater  hat  am 
23.  Dezember  seine  Pforten  zur  iiblichen 
Winterspielzeit  geormet,  sich  aber  sofort  einer 
Art  Streik  des  zahlenden  Publikums  gegen- 
iibergesehen.  Die  enorm  gewachsenen  Kosten 
einer  solchen  Spielzeit  bedingen  sehr  hohe 
Preise  und  diesewiederum  zahlt  das  Publikum 
nur  fiir  Darbietungen,  die  sich  heute  schwer 
erzielen  lassen.  Also  ein  circulus  vitiosus. 
Dazu  kommt  aber  noch  ein  anderer  Gegen- 
satz.DieTheaterleitung  fiihlt  sich  verpflichtet, 
im  Spielplan  wenigstens  nicht  zu  einseitig  zu 
sein;  das  Publikum  in  Neapel  will  aber  absolut 
nicht  iiber  Verdi  und  Puccini  hinaus.  —  So 
begann  die  Spielzeit  mit  »Tannhauser«  vor 
leerem  Haus  und  setzte  sich  fort  mit  »Rosen- 
kavalier«  vor  noch  leererem.  Dazwischen  gab 
es  allerdings  Bellinis  »Nachtwandlerin«,  aber 
hier  war  die  Auffiihrung  wieder  nicht  auf  der 
Hohe.  Kurz,  man  findet  niemanden,  der  200 
Lire  fiir  eine  Loge  oder  90  Lire  fiir  einen 
Sperrsitz  zahlt.  Jetzt  stiirzt  sich  der  Direktor 
Lagana  auf  die  groBen  Kanonen:  Aida,  Nor- 
ma,  Traviata,  Rigoletto,  Tosca,  Fedora,  Fal- 
staff.  Damit  hofft  er  sich  zu  retten.  Als  Novi- 
tat  von  Bedeutung  steht  nur  Giordanos 
»Mahl  der  Sp6tter«  in  Aussicht,  das  in  Mai- 
land  warm,  aber  nicht  ohne  Kritik  aufgenom- 
men  wurde.  M.  Claar 
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PARIS:  Das  Jubilaum  der  »Nouvel  Opĕra« 
(von  Ch.  Garnier  1861 — 1875  erbaut)  wurde 
am  6.  Januar  durch  eine  Galavorstellung  feier- 
lich  begangen.  Im  Programm  riefen  Bruch- 
stiicke  aus  den  »Hugenotten«,  »Hamlet«,  dem 
Ballett  »Sylvia«  uns  das  Repertoire  aus  alter 
Zeit  ins  Gedachtnis  zuriick  und  Rouchĕ,  der 
heut  das  Schicksal  der  alten  Koniglichen  Mu- 
sikakademie  in  Handenhat,  brachte  zumSchluS 
eine  der  letzten  Partituren  von  Lully  »Le 
Triomphe  de  1'  Amour«,  ein  konigliches  Ballett, 
das  im  Januar  1680  zuerst  bei  Hofe  und  dann 
im  Palais-royal  getanzt  wurde.  In  neuer  Or- 
chesterbearbeitung  von  Andrĕ  Caplet  und  auf 
einige  Akte  gekiirzt,  wird  »Le  Triomphe  de 
l'Amour«  mit  seiner  Ausstattung  von  Detho- 
mas  und  der  Choreographie  von  Staats  von  nun 
an  im  Spielplan  der  Opĕra  ihre  Anfangsepoche 
zeigen.  Gleichzeitig  mit  der  zweiten  Vorstel- 
lung  dieses  Balletts  war  die  Premiere  der  zwei- 
aktigen  Oper  »Miarka«  von  Alexandre  Georges, 
Text  von  Jean  Richepin.  Den  Stoff  dieses  am 
7.  November  1905  erstmalig  als  Vierakter  in 
der  Opĕra-Comique  aufgefiihrten  Werkes,  hat 
Richepin  seinem  Gedicht  »Miarka,  la  Fille 
a  l'Ourse«  entnommen,  in  dem  er  die  Sitten 
der  umherziehenden  Zigeuner,  der  groBe 
Strecken  durchwandernden  »Romanis«  preist. 
Georges  hatte  daraus  vor  dreiBig  Jahren  die  im 
Konzertsaal  wohlbekannte  Partitur  »Les 
Chansons  deMiarka«  geschaffen,  die,  1905  als 
komische  Oper  noch  Embryo,  durch  Uber- 
gehen  zur  Opĕra  Drama  geworden  ist.  Diese 
Partitur  ist  von  einem  echten  Musiker  ge- 
schrieben,  der  bedauerlicherweise  auf  unseren 
Opernbiihnen  nicht  den  Platz  eingenommen 
hat,  der  ihm  von  Rechts  wegen  gebiihrte.  Die 
Wiederaumahme  der  »Miarka«  bedeutete 
nicht  nur  eine  Weihe,  sondern  auch  eine  Ab- 
bitte  an  das  Werk.  Die  Damen  Y.  Gall, 
L.  Charny,  Y.  Franck,  die  Herren  Duclos, 
Dutreix  usw.  sicherten  unter  Biissers  Leitung 
die  Auffiihrung.  /.  G.  Prod'homme 

RATIBOR:  Hermann  Kirchner  ist  ein 
„ebenso  rruchtbarer  wie  bescheidener 
Komponist.  Der  ungeheure  Beifall  bei  der  Ur- 
auffiihrung  seiner  ganz  Wagnerschen  Gsist 
atmenden  »Stephania«  (der  sagenhafte  Tod 
Kaiser  Ottos  III.)  mag  eine  kleine  Entschadi- 
gung  sein.  Der  erste  und  letzte  Akt  schwelgen 
in  Lyrismen  mit  auBerordentlich  hohen  An- 
torderungen,  denen  der  Berliner  Tenor  Kretsch- 
mer  und  die  hochdramatische  Sangerin  Wie- 
denhofer  in  hochstem  MaBe  gerecht  wurden. 
Beider  auBerst  pulsierende  Kunst  lieB  die 
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Lange  der  Tristansehnsiichte  gar  nicht  spiiren. 
Der  bewegte  zweite  Akt  bringt  u.  a.  ein  sehr 
realistisches  Kriegsgetiimmel,  das  sich  in 
wirkungsvollen  Choren  der  kampf  enden  Romer 
und  Germanen  auflost.    Bernhard  Fliegner 

IEN:  Die  Hoffnung,  Richard  StrauS 
fiir  die  Staatsoper  zuriickzugewinnen, 
ist  leider  nicht  in  Erfiillung  gegangen.  Man 
hat  offizielle  Verbeugungen  vor  dem  »groBen« 
und  »verehrten«  Meister  gemacht,  Verbind- 
lichkeiten  gesagt  und  Wiirden  in  Aussicht  ge- 
stellt,  aber  das  erlosende  Wort  wurde  nicht 
ausgesprochen;  und  so  blieb  StrauB  bei  seinem 
geraden  und  auirechten  Nein.  Samtliche 
SpieBer-  und  Beckmessernaturen  der  Stadt 
atmen  erleichtert  auf:  Schalk  bleibt  uns  er- 
halten  und  mit  ihm  die  niichterne  Tiichtigkeit 
und  die  Herrschaft  des  Musikbeamtentums. 
Den  trostlosen  Niedergang  des  Instituts  veran- 
schaulichen  am  besten  die  »kiinstlerischen« 
Taten  der  letzten  Wochen:  eine  lahme  Re- 
prise  des  mit  Recht  verschollenen  »Freund 
Fritz«  von  Mascagni  (unter  der  personlichen 
Leitung  des  Komponisten)  und  eine  von  den 
groBen  Wiener  Modefirmen  angeregte  »Fest- 
vorstellung«  des  »  Zigeunerbaron  « ,  der  es  ein- 
gestandenermaBen  weniger  auf  die  Hebung 
des  kiinstlerischen  Niveaus  als  auf  die  des 
Schneidergewerbes  ankommt.  —  In  der  Volks- 
oper  amtiert  Josef  Reitler,  Musikschriftsteller 
und  Direktor  des  »Neuen  Wiener  Konser- 
vatoriums«,  als  Ausgleichsverwalter  und  be- 
schamt  samtliche  Theaterfachleute,  die  die 
Volksoper  langst  verloren  gegeben  haben,  durch 
seine  allerdings  sehr  unfachmannische  ideale 
Hingabe,  durch  seine  Tatkraft  und  durch  seine 
unentwegte  Arbeitsfreude,  Eigenschaften,  de- 
nen  es  zu  danken  ist,  daB  der  Betrieb  iiberhaupt 
aufrecht  erhalten  und  daB  sogar  Braunfels' 
schwierigeOper  »Die  V6gel«  in  einer  eindrucks- 
vollen,  unter  den  herrschenden  Umstanden 
wirklich  iiberraschenden  Auffiihrung  heraus- 
gebracht  werden  konnte.  Frau  Tinka  Wesel- 
Polla  vom  Agramer  Nationaltheater  tirilierte 
die  Nachtigall.  Fritz  Stiedry  dirigierte  und 
brachte  das  Wunder  zuwege,  daB  aus  Chor, 
Orchester  und  Solopersonal,  deren  Sinn  seit 
Wochen  und  Monaten  einzig  von  Klagen, 
Drohungen  und  Streikparolen  erfiillt  schien, 
wieder  ein  kiinstlerisch  fiihlender  und  wir- 
kender  Organismus  wurde.  Einem  Ausgleichs- 
verfahren,  das  sich  bemiiht,  zunachst  die 
kiinstlerische  und  moralische  Schuldenlast  ab- 
zutragen,  wird  gewiB  auch  die  materielle  Ord- 
nung  der  Volksoper  gelingen.   Heinrich  Kralik 
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WIESBADEN:  Strawinskijs  »Geschichte 
vom  Soldaten«gelangte  imStaatstheater 
zur  Erstauffiihrung.  Otto  Klemperer,  als  stiir- 
misch  geieierter  Gastdirigent  des  Moskauer 
Sinfonieorchesters  mit  russischer  Kunstatmo- 
sphare  noch  in  besonderem  Kontakt,  wuBte 
das  aus  Raffinement  und  Primitivitat  seltsam 
gemischte,  jedoch  in  seiner  geistigen  Grazie 
durchweg  bestechende  Werk  iiberlegen  zu 
deuten;  das  Orchester  »Septett«  verdient  fiir 
die  glanzende  Bewaltigung  der  ungemein 
schwierigen  Stimmen  besonderes  Lob. 

Emil  Hochster 

KONZERT 

BERLIN:  Ein  Strawinskij  folgt  dem  ande- 
ren.  AnlaB  genug  zu  hochster  Aufregung 
und  zu  einem  Kampf  der  Parteien.  Es  istaber 
wirklich  Zeit,  Musik  als  Musik  und  nichtvom 
Parteistandpunkt  aus  zu  betrachten.  Die 
Pulcinella-Suite  Igor  Strawinskijs  jedenfalls, 
die  Klemperer  als  Ersatzmann  fiir  Furtwangler 
im  7.  Philharmonischen  Konzert  auffiihrte, 
als  revolutionare  Musik  mi£Szuverstehen,  ist 
immerhin  ein  Kunststiick,  zu  dem  man  sich 
geradezu  zwingen  muB.  Hier  haben  wir  eine 
Reihe  von  acht  Stiicken,  die  urspriinglich 
einem  Ballett  dienten,  aber  von  dieser  Um- 
gebung  losgelost  als  reine  Musik  wirken.  Wir 
stehen  am  Eingang  der  letzten  Periode  Stra- 
winskijs,  jener  Riickkehr  zum  18.  Jahrhun- 
dert,  die  gleichwohl  nicht  eine  Wiederkehr 
des  Vorgestrigen  bedeutet,  sondern  die  Per- 
sonlichkeit  des  Komponisten  nicht  minder 
stark  spiegelt  als  seine  friiheren  Werke.  Aus 
geringen  Keimen  Pergolesis,  die  sich  da  und 
dort  in  unveroffentlichten  Manuskripten  fan- 
den,  hat  Strawinskij  ein  Nebeneinander  von 
Stiicken  geformt,  das  man  nicht  anders  als 
reizend  nennen  kann.  Die  Ouvertiire  oder 
Sinfonia  bewegt  sich  in  gemessenem  Schritt; 
eine  Serenata  aber  schon  mit  zitternden  Celli 
und  singender  Oboe  fiihrt  uns  mitten  in  eine 
Liebesszene  von  zartestem  Klang.  Das  Scherz- 
hafte  wird  spurbar,  es  steigert  sich  immer 
mehr.  Strawinskij  hat  instrumentale  Einfalle, 
die  nur  ihm  gehoren.  Das  Orchester  von 
33  Mann  wird  so  ausgeniitzt,  daS  es  wie  groBes 
klingt.  Die  besondere  Liebe  Strawinskijs  ge- 
hort  den  Blasern,  die  in  ihrer  Trockenheit 
sich  dem  Witz  gern  darbieten.  Der  Hohepunkt 
wird  erreicht  in  einem  Duett  zwischen  Po- 
saune  und  KontrabaB,  das  stiirmisch  und 
drollig  ist.  Eine  Gavotte  fiihrt  tanzelnd  in 
ruhiges  Fahrwasser  zuriick.  Doch  dies  ist  nur 
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scheinbar,  denn  alles  riistet  sich  zum  Finale, 
das  ins  Burleske  miindet.  Die  Leistung  des 
Dirigenten,  der  diesen  Strawinskij  kennt  und 
liebt,  wie  die  des  Philharmonischen  Orchesters, 
dessen  Blaser  sich  dieser  besonderen  Gelegen- 
heit  hervorzutreten  freuen,  war  hochst  riih- 
menswert. 

Instrumentalkonzerte  sind  an  der  Tagesord- 
nung.  Das  Violinkonzert  Ernst  Kreneks,  von 
Alma  Moodie  gespielt  und  von  Franz  v.  Hoeji- 
lin  begleitet,  fand  widerspruchslose  Zustim- 
mung.  Das  ware  kein  gutes  Zeichen,  wenn 
eben  nicht  die  Zuh6rerschaft  sich  aus  beson- 
ders  verstandnisvollen  Menschen  zusammen- 
gesetzt  hatte.  Kreneks  Konzert  ist  ein  Zeugnis 
seiner  wachsenden  Reife,  seiner  Selbstent- 
fesselung  vom  Dogma,  seiner  zunehmenden 
Freiheit  im  Gebrauch  der  Mittel.  Alma  Moodie, 
die  Vortragende,  von  mannlicher  Entschlossen- 
heit  und  groBziigiger  Herbheit,  Franz  v.  HoeB- 
lin,  der  die  Leistung  mit  Tatkraft  und  Uber- 
legenheit  unterstiitzte,  haben  ihr  Bestes  getan, 
um  diesem  Konzert  seinen  vollen  Wert  zu 
geben  und  den  rechten  Widerhall  zu  schaffen. 
Aber  seltsam  war  das  Wiedersehen  mit  Jan 
Kubelik,  dem  einst  oder  noch  jetzt  beriihm- 
ten  bohmischen  Geigenvirtuosen,  der  uns 
gleichfalls  ein  Violinkonzert  brachte.  Es 
hatte  ein  besseres  Schicksal  verdient  als  die 
Vorfiihrung  durch  den  Kcmponisten.  Es  ist, 
als  habe  er  das  Wertvollste  eines  Virtuosen, 
namlich  seine  Suggestionskraft,  eingebiiBt. 
Sein  Violinkonzert  mag  ein  biBchen  zu  ge- 
dehnt  sein,  es  ist  aber  mit  ungewohnlicher 
Sorgfalt  und  nicht  uninteressant  gearbeitet, 
es  weist  sogar  einen  ganz  auf  Wirkung  ge- 
stellten  letzten  Satz  auf,  dem  leider  eben 
Kubelik  selbst  diese  Wirkung  nahm. 
DaB  Debussy  ein  Klassiker  ist,  den  man  nicht 
nachahmen  darf,  wird  eben  durch  den  MiBer- 
folg  der  Nachahmer  bewiesen.  Die  Zeiten  sind 
dahin,  wo  man  sich  an  Ganztonfolgen  im 
UbermaBe  ergotzte.  Auch  der  Impressionis- 
mus  als  Ismus  hat  abgewirtschaftet.  Und  wer 
wie  Alexandre  Tansman,  ein  in  Paris  an- 
sassiger  Pole,  diese  Sprache  spricht,  mag  mit 
noch  so  feinen  Nerven  begabt  sein,  er  ermii- 
det  uns. 

Auch  der  moderne  Klassizismus  hat  wenig 
Aussicht  auf  Erfolg.  Hat  man  eben  an  Stra- 
winskij  die  erneuernde  Kraft  eines  genialen 
Bearbeiters  erlebt,  so  zeigt  auf  der  einen  Seite 
Ottorino  Respighi,  auf  der  anderen  E.  N.  von 
Reznicek,  wie  wenig  Artistisches  allein  heute 
geniigen  kann.  Das  Quartett  Respighis  aller- 
dings  hat  doch  den  Atem  der  neuen  Zeit,  auch 
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wenn  es  »in  modo  dorico«  komponiert  ist. 
Dieses  Zuriickgreifen  auf  die  Kirchentonarten 
ist  Respighi  eigentiimlich,  aber  seine  Hand,  ob- 
wohl  die  eines  Bearbeiters,  ist  doch  von  einem 
feinhorigen  Modernen  gelenkt.  So  ist  das  Ge- 
webe  seines  Quartetts  nicht  nur  ein  Zeugnis 
der  Meisterschaft  Respighis  im  Satz,  den  er 
selbstandig  gestaltet,  sondern  auch  durch  die 
Ausniitzung  aller  KlangmSglichkeiten,  min- 
destens  von  gestern,  fesselnd.  Dies  machte  sich 
um  so  mehr  geltend,  als  das  Lĕner-Quartett, 
das  zum  ersten  Male  in  Berlin  erscheint,  diese 
klanglichen  Werte  in  uniiberbietbarer  Weise 
aussprach:  eine  Kammermusikvereinigung 
von  einer  Ausgeglichenheit  des  Vierklanges, 
von  einer  Frische  der  Darbietung,  daB  man 
sich  nicht  erinnert,  Ahnliches  in  den  letzten 
Jahren  gehort  zu  haben.  Vergleichbar  mit  ihr 
sind  allerhochstens  das  Roth-Quartett,  dem 
wir  die  Bekanntschaft  mit  Tansman  dankten, 
und  das  Budapester  Streichquartett,  das  frei- 
lich  diese  hochste  Geschliffenheit  der  Ausfiih- 
rung  noch  nicht  erreicht  hat.  Alles  Sinnliche 
der  Musik  kann  nicht  besser  ausgedriickt 
werden  als  durch  das  Lĕner-Quartett. 
Reznicek  aber  wurde  von  Erich  Kleiber  im 
7.  Konzert  der  Staatsopernkapelle  in  unver- 
dientem  MaBe  gefeiert.  Uber  den  »Schlemihl« 
kann  man  ohne  weiteres  zur  Tagesordnung 
iibergehen.  Er  ist  schalste  Programmusik  von 
einer  Verflossenheit,  iiber  die  auch  die  vollen- 
detste  Auffiihrung  nicht  hinwegtauschenkann. 
Und  eine  bei  dieser  Gelegenheit  uraufgefiihrte 
Serenade  Rezniceks  ist  eben  nichts  weiter  als 
jener  gehaltlose  Klassizismus,  von  dem  oben 
gesprochen  wurde.  Dieses  Stiick  hat  einen 
Einfall;  aber  er  stammt  aus  Beethovens  Rui- 
nen  von  Athen  .  .  .  Ruinen  der  Musik ! 

Adolf  Weijimann 

BUDAPEST:  In  den  ersten  fiinf  Abonne- 
mentskonzerten  der  Philharmoniker  ka- 
men  unter  der  bewahrten  Stabfiihrung  ihres 
Prasidialdirigenten  E.  u.  Dohndnyi  an  Novi- 
taten  und  selterer  gehorten  Werken  zur  Auf- 
fiihrung:  Bruckners  9.  Sinfonie,  eine  har- 
monisch  und  rhythmisch  keck  und  pragnant 
charakteristische  Komposition  fiir  Orchester 
des  Spaniers  de  Falla  mit  obligatem  Klavier- 
part,  betitelt:  »Nacht  in  spanischen  Garten «, 
der  famose  »Psalmus  hungaricas«  fiir  Tenor- 
solo,  Chor  und  Orchester  von  Zoltan  Kodaly; 
die  Festouvertiire  Dohnanyis,  in  der  zu 
einem  Scherzothema  die  drei  ungarischen 
Nationalhymnen  geistreich  verarbeitet  sind, 
seine  noch  viel  feinere  und  originellere  neue 
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Orchestersuite  » Ruralia  hungarica «  die  spa- 
nische  Rhapsodie  M.  Ravels  und  eine  sin- 
tonische  Ouvertiire  von  G.  Perĕnyi.  An  So- 
listen  obiger  Konzerte  eroberte  Joseph 
Schwarz  mit  seiner  prachtvollen  Stimme  und 
Gesangskultur  seine  Zuhorer,  Emil  Telmdnyi 
vermittelte  in  edelster  Weise  das  Brahmssche 
Violinkonzert,  B.  Bartok  spielte  ausgezeichnet 
den  rhythmisch  sehr  komplizierten  Klavier- 
part  in  de  Fallas  Orchestersuite,  Fr.  v.  Szĕkely- 
hidy  trug  ergreifend  das  Tenorsolo  des  unga- 
rischen  Psalms  vor  und  Ignaz  Friedmanns 
handwerklich  vollkommen  geschliffenes  Kla- 
vierspiel  errang  den  iiblichen  Erfolg,  trotzdem 
er  den  Manen  Liszts  (im  Es-dur-Konzert) 
einiges  schuldig  blieb.  Ganz  besondere  Aner- 
kennung  gebiihrt  dem  Philharmonischen  Or- 
chester  und  ihrem  Leiter  E.  v.  Dohnanyi  fiir 
eine  prachtvoll  farbige  Wiedergabe  von 
StrauBens  Heldenleben.  Von  auBergewohn- 
lichen  Konzerten  der  Philharmoniker  sei  die 
glanzende  Wiedergabe  von  Verdis  Requiem 
unter  der  temperamentvollen  Fiihrung  Tittels 
und  der  Mitwirkung  des  Palestrinachors  sowie 
eines  sehr  schon  klingenden  Vokalquartetts 
von  Opernsolisten  riihmlichst  hervorgehoben. 
Zwei  andere  philharmonische  Konzerte  brach- 
ten  die  Wunderknaben  L.  Szentgydrgyi  (Geige) 
und  Tibor  Machula  (Cello)  aufs  Podium,  die 
nach  entsprechender  Weiterentwicklung  wohl 
noch  von  sich  horen  lassen  werden.  Die  Wie- 
ner  Sinfoniker  spielten  ausgezeichnet  unter 
Erich  Kleiber,  dessen  ganz  spezielle  Dirigier- 
kunst  auch  hier  volle  Anerkennung  fand.  So 
kam  und  siegte  auch  Leo  Blech  in  zwei  Kon- 
zerten  der  Wiener  Philharmoniker,  obzwar 
man  von  den  Gastspielen  der  beriihmten 
osterreichischen  Orchestervereinigungen  pro- 
grammlich  mit  Recht  Interessanteres  und 
Neueres  erwartet  hatte.  Von  zwei  Orchester- 
konzerten  der  Budapester  Philharmoniker 
unter  Fiihrung  Mascagnis  sei  das  erste  mit 
einer  auBerst  temperamentvollen  Wiedergabe 
von  Tschaikowskijs  6.  Sinfonie,  wobei  der 
Dirigent  zu  echt  italienischen  Dankesbezei- 
gungen  hingerissen  wurde  (er  warf  KuBhande 
ins  Publikum  und  in  das  Orchester)  riihmlichst 
hervorgehoben.  Aus  der  Fiille  der  fremden 
Solisten  sei  es  gestattet,  nur  einzelne  hervor- 
zuheben,  die  zu  ihrem  alten  Ruhm  neue  Lor- 
beeren  wanden,  so  der  Herzengeiger  Huber- 
man,  der  Altmeister  des  »vieux  jeu«  Emil 
Sauer,  unter  dessen  Handen  die  LyrikChopins 
in  altem  Glanz  erstrahlte  —  der  ewig  junge 
D'Albert,  Edwin  Fischer,  dessen  ernste  Kunst 
auch  hier  seine  Gemeinde  gefunden  hat, 
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der  Poet  am  Klavier  Gieseking,  der  noch 
immer  leuchtende  Koloraturstern  von  Selma 
Kurz  und  noch  viele,  viele  andere.  Die  neu 
aufgetauchte  ausgezeichnete  Quartettvereini- 
gung  Lĕner  reiht  zu  ihren  hiesigen  Erfolgen 
die  riickhaltslose  Anerkennung  westlicher 
Lander.  Das  Streichquartett  Waldbauer-Ker- 
pely  setzte  seinen  auf  anerkannt  hochstem 
Niveau  stehenden  Kunstleistungen  mit  der 
Wiedergabe  des  Klarinettenquintetts  von 
Brahms  (mit  Herrn  Pollatschefk  aus  Wien) 
und  der  ausgezeichneten  Aulfiihrung  von 
Hindemiths  »Magd«  (deren  Gesangstimme  von 
Fr.  Basilides  mit  feinster  Kultur  ausgeiiihrt 
wurde)  die  Krone  auf.  Zum  SchluB  sei  das 
historische  Konzert  des  Nationalkonservato- 
riums  hervorgehoben,  wo  unbekannte  vokale, 
instrumentale,  sowie  Chor-  und  Orchester- 
werke  alter  griechischer  Herkunft  und  ver- 
schiedene  altungarische  Komponisten  stilvoll 
vorgetragen  wurden.  E.  J.  Kerntler 

DRESDEN:  In  den  Sinfoniekonzerten  der 
Staatskapelle  erregten  sich  die  Gemiiter 
iiber  zwei  fremdlandische  Neuheiten.  Stra- 
winskijs  sinfonische  Dichtung  »Chant  du 
rossignol«  wurde  halb  und  halb  abgelehnt. 
Man  fand  in  dem  Werk  gestrigen  Debussysmus 
vergrobert  und  ohne  inneren  Aufschwung, 
Besser  erging  es  der  sinfonischen  Dichtung 
»Pacific  231 «  von  Arthur  Honegger.  Ihre  gro- 
teske  Idee  der  musikalischen  Schilderung  einer 
groBen  Schnellzuglokomotive  wurde  von  der 
humoristischen  Seite  genommen.  So  fand  diese 
realistische  Gerauschorgie  kurzatmigen  Bei- 
fall.  Die  »Heitere  Serenade«  von  Joseph  Haas 
gefiel  ganz  gut  in  ihren  sehr  leichtgewogenen, 
unterhaltsamen  raschen  Sa.tzen,  langweilte 
aber  im  gediegener  gearbeiteten  Adagio. 
Fritz  Busch  hatte  sich  aller  Neuheiten  mit 
Liebe  angenommen.  Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Die  Musik  bewegt  sich 
unter  Georg  Schneevoigt  in  ausgefahren- 
sten  Gleisen.  Die  Wiedergabe  steht  standig  auf 
bedenklicher  Stufe.  Das  geplagte  Orchester 
wird  sich  unter  solchen  Verhaltnissen  kaum 
wohler  fiihlen  als  die  armen  Horer.  Sehr  be- 
dauerlich,  daB  Artur  Schnabels  hervorragende 
Interpretation  des  Brahmsschen  B-dur-Kon- 
zertes  unter  einer  versiifllichten  Begleitung 
litt!  Ein  Korngold- Abend  unter  Mitwirkung 
des  Komponisten,  ein  neues,  iiber  geschickte 
Arbeit  nicht  hinauskommendes  Quartett  von 
Hans  Schrdder,  Regers  herrliches  Klarinetten- 
quintett  und  Darbietungen  des  ausgezeichne- 
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ten  Dresdener  Streichquartetts  boten  eine  reiche 
Auslese  an  intimer  Musik.      Carl  Heimen 

FRANKFURT  a.  M.:  Clemens  KrauJJ  brachte 
im  Museum  Regers  selten  gehorte  Ballett- 
suite  op.  130  lebendig  und  ungemein  sorgsam. 
Es  lohnte  sich  sehr,  das  Stiick  kennen  zu  ler- 
nen ;  harmonisch  der  Romantischen  Suite  ver- 
wandt,  will  sagen:  mit  mehr  vertikaler  Phan- 
tasie,  bewuBterer  Akzentuierung  des  Einzel- 
akkords  im  ganzen  als  jene  polyphonen  Satze, 
da  Reger  das  Sein  der  Klange  eiliertig  funktio- 
nell  auflost  und  die  Probleme  der  Vielstimmig- 
keit  sich  verbilligt —  ist  es  wie  die  Romantische 
Suite  krause  Antwort  auf  Debussys  klaren 
Ruf,  hat  indessen  vor  der  Romantischen 
Selbstbescheidung  voraus  und  bleibt  lockeres 
Spiel,  wo  jene  theatralisch  rauscht:  knapp 
fixiert,  und  eines  von  Regers  reitsten  Werken 
trotz  der  lose  konventionellen  Fassung,  die 
ihm  besser  ansteht,  als  er  es  Wort  haben 
mochte;  von  StrauB  nicht  so  gar  fern.  —  In 
den  Montagskonzerten  des  Sinfonieorchesters 
gab  es  eine  Programmusik  von  Hermann 
Wetzler;  die  sechs  Satze  nennen  sich  Visionen 
und  bemiihen  gleich  vergeblich  Dante,  Michel- 
angelo  und  ein  groBes  Orchester.  Sie  sind  lehr- 
reich  als  Exempel  dafiir,  wie  wenig  heute 
Konnen  fruchtet,  das  aus  Tradition  und  hand- 
werklicher  Tiichtigkeit  stammt,  wie  wenig  es 
Konnen  ist;  Wetzler  verfiigt  gewandt,  virtuos 
und  peinlich  gewandt  iiber  die  instrumentalen 
Farben,  die  er  tertig  vorfindet,  und  wendet  sie 
daran,  StrauB  zu  banalisieren,  Mahlers  Ironie 
unterhaltsam  zu  verflachen  oder  Schreker 
nachzuahmen.  Bedenklicher  freilich  als  solche 
geniigsamen  Freuden  verspateten  Neudeutsch- 
tums  stimmt  der  Adagioteil,  der  sich  beetho- 
venisch  gebardet  und  eine  fatale  Tiefe  auf- 
bietet.  Ernst  Wendels  Direktion  verhalf  dem 
Erzeugnis  zu  dem  Erfolg,  der  als  oberstes 
Formprinzip  derPartitur  einkalkuliert  scheint. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Karl  Muck  hat  den  zweiten 
Halbjahrsbeginn  mit  Cornelius  (Cid- 
Ouvertiire)  und  Bruckner  (6.  Sinfonie),  der 
hundertjahrigen  Gedenktage  sich  erinnernd, 
in  exquisiter  Darlegung  ausgezeichnet  und 
Conrad  Ansorge  mit  einem  neuen  Klavier- 
konzert  (F-dur)  als  pianistenden  Seniorchef 
sich  bewahren  lassen.  Den  sinnenden,  in 
Farbe  traumenden  Klaviermeister  erkennt 
man  im  d-moll  der  Mitte  am  Personlichkeits- 
klange.  Das  iibrige:  Weihrauch  den  Vorbil- 
dern.  —  Mahlers  5.  Sinfonie  mit  der  hier  schon 
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einsetzenden  neurasthenischen  Zerfaserung 
und  Menschenieindlichkeit,  die  erst  im  D-final 
in  brausende  Lebensfreude  zuriickbiegt,  fand 
bei  Muck  eine  von  Sicherheit  der  Wesens- 
erkenntnis  getragene  Darlegung  bei  freigewor- 
denem  Spiel  des  groBen  Kraftkomplexes.  Auch 
Doppers,  des  Hollanders  neuere  Ciaccona  go- 
tica  fand  dort  starken  Nachhall.  Noch  mehr  in 
den  Konzerten  von  Eugen  Papst  die  2.  Sin- 
fonie  von  Felix  Woyrsch  in  C,  in  einer  Neu- 
gestaltung;  vier  Charakterbilder  aus  hohem 
Ernst,mitReifedesK6nnens,  auch  auf  eigener 
Spur;  nichts  von  Modernitat  und  Aufl6sungs- 
tendenz.  Ein  Opus,  das  dem  dirigierenden  Ur- 
heber  wie  einer  nachhaltig  wirkenden  Ge- 
samtmanifestation  reichsten  Beifall  eintrug. 
Bei  Papst  war  auch  Respighis  »Sinfonia  dra- 
matica«,  ein  Dreisatzer,  b-moll,  noch  ohne 
Liebaugelei  mit  den  Atonalen  wie  in  der 
Oper  »Belfagor«,  aber  ein  Opus  voll  leiden- 
schaftlichen  Innenlebens,  phantasiereich  sich 
kiindend,  oftmals  wie  mit  Heimlichkeiten  und 
Diisterkeiten  eines  Mysteriums  im  sinfoni- 
schen  Schweifen  eines  kriegsstarken  Orche- 
sters.  DasWerk,voll  starkster  Impulse,  scheint 
in  Deutschland  bisher  unbeachtet  geblieben. 
Bei  Papst  war  auch  Honeggers  »Pacific  231 «, 
eine  Gerauschmusik  und  Darstellung  wach- 
sender  Fahrt  eines  amerikanischen  Expre6- 
zuges.  Alles  deskriptiv,  ohne  seelisches  Mo- 
ment;  voll  barbarischen  Knirschens,  Fauchens, 
Bullerns  —  bei  Hundert-Kilometer-Tempo. 
Ein  Auslaufer  aus  der  Saat,  die  Strawinskij 
ausstreute,  deren  Exzesse  »les  Six«  in  Paris  zu 
ernten  begonnen  haben !       Wilhelm  Zinne 

IEIPZIG:  Im  Konzertleben  macht  sich  die 
^latente  Krise  letzthin  besonders  fiihlbar: 
bei  leeren  Salen  (mit  Ausnahme  des  Gewand- 
hauses)  geringe  kiinstlerische  Ergebnisse.  Ein 
Ereignis,  das  fortwirkt :  die  Wiederkehr  des 
BohmischenStreichquartetts.VonneuenWerken 
wiiBte  ich  nichts Besonderes  zu  sagen.  Wendel 
fiihrte  im  Gewandhaus  die  unvisionaren 
»  Visionen  «  von  Wetzler  vor,  Straube  dirigierte 
hier  Bach-Kantaten  und  bereitete  seinen  Tho- 
manern  am  anderen  Ort  die  Genugtuung  eines 
fast  sensationell  empfundenen  »weltlichen 
Konzerts«  mit  altenglischen  Madrigalen  u.  a. 
Am  gleichen  Abend  stellte  sich  Miinch-Hol- 
land,  der  neue  vortreffliche  Gewandhaus- 
cellist,  als  Kammermusikspieler  vor,  nachdem 
er  kurz  zuvor  in  einem  von  Brecher  im  Ge- 
wandhaus  dirigierten  »Don  Quixote«  der  un- 
bestrittene  Held  des  Abends  gewesen.  Im 
Gewandhaus-Orchester  ist  die  Konzertmeister- 


stelle  durch  den  Tod  des  pAichtgetreuen 
Hamann  offen,  man  sucht  den  Ersatzmann. 
Max  Pauer  organisiert  das  Konservatorium 
immer  energischer  und  feiert  als  Konzert- 
geber  die  nachhaltigsten  Triumphe.  Es  scheint 
doch  so,  als  sei  die  dauernde  personliche 
Nahe,  der  stetige  Kontakt  zwischen  einem 
Kiinstler  und  einer  Offentlichkeit  notwendig, 
um  eine  reichbegnadete,  groBe,  reife,  aus- 
geglichene  Musikernatur  in  all  ihren  Aus- 
strahlungen,  in  der  Totalitat  ihrer  geistig- 
kiinstlerischen  Wirkungselemente  zu  erfassen . 
Nicht  anders  erklart  sich's  auch,  daB  Gustao 
Brecher  als  Konzertdirigent  immer  mehr  Ver- 
standnis  fur  seine  individuellen  Vorziige  und 
sein  geistiges,  verstandesklares  und  wunder- 
voll  beseeltes  Kiinstlertum  findet.  Aus  dem 
Verstandnis  wachst  auch  seine  Gemeinde. 
Kleiber  sicherte  sich  in  der  Reihe  der  Furt- 
wdngler-V ertreter,  die  nun  zu  Ende  ist,  einen 
bedeutsamen  Platz,  bedeutsam  namentlich 
dadurch,  daB  er  sich  die  Sympathien  der  hie- 
sigen  ernsten  Musikkreise  mit  seiner  Mozart- 
Interpretation  zu  wecken  verstand. 

Hans  Schnoor 

IENINGRAD  (Petersburg):  DiePhilharmonie 
^hat  die  Konzertsaison  voller  Energie  be- 
gonnen  und  uns  die  Hoffnung  gegeben,  in  die- 
sem  Wintereine  Reihe  vorziiglicher  Auffiihrun- 
gen  zu  Gehor  zu  bekommen  —  wenn  nicht  das 
wichtigste  fehlen  wird  —  das  Geld,  denn  vor- 
laufig  arbeitet  sie  mit  starker  Unterbilanz  in- 
folge  des  akuten  fastallgemeinen  Geldmangels, 
der  sich  gerade  beim  Konzertbesuch  sehr  emp- 
findlich  bemerkbar  macht.  Der  neue  Leiter 
der  Konzerte,  Berdjajeff,  hat  sich  der  Sache 
sehr  energisch  angenommen,  befindet  sich 
aber  bereits  nach  kaum  einmonatiger  Arbeit 
auf  Reisen.  Er  hat  seine  Dirigentenausbildung 
in  Deutschland  bekommen,  besitzt  gute  Er- 
fahrung  und  Routine,  ist  aber  keine  ausge- 
sprochene  Individualitat,  doch  hat  er  sehr 
viel  guten  Willen  und  den  notigen  Ernst  zur 
Sache.  Ein  Ereignis  ersten  Ranges  war  Otto 
Klemperer,  der  sich  alles  im  Sturme  eroberte. 
Mozarts  g-moll  und  Brahms'  Vierte  waren 
Offenbarungen.  Das  vollkommene  Stilgefiihl, 
das  bei  uns  zulande  fehlt,  die  durchdachte, 
souverane  Leitung  und  das  starke  Tempera- 
ment,  rissen  alle  zu  begeisterten  Kundgebungen 
hin,  wie  wir  sie  hier  kaum  erlebt  haben.  Leider 
konnte  das  zweite  Konzert  auch  nicht  statt- 
tinden,  wiederum  wegen  zu  geringer  Beteili- 
gung  des  Publikums,  denn  die  Herren  aus  dem 
Auslande  sind  sehr  teuer. 
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Neuerdings  veranstaltet  die  Philharmonie 
Konzerte  zu  erniedrigten  Preisen  fiir  Schiiler 
aller  Schulen.  —  An  Chorkonzerten  sind  zu 
verzeichnen  zwei  Auffiihrungen  des  Aka- 
demischen  Chors  unter  Leitung  von  Klimqff: 
ein  russischer  Liederabend  und  die  Liturgie 
von  Tschaikowskij,  Werke,  in  denen  derChor 
Vollkommenes  leistet.  —  Die  Deutsche  Musik- 
gesellschaft,  die  eigentlich  noch  imWerden  ist, 
wiederholte  den  »Elias«  und  brachte  es  fur 
den  noch  jungen  Chor  zu  einer  achtungswerten 
Leistung.  Durch  unablassige  Arbeit  hat  er  sein 
Konnen  in  erheblichem  MaBe  gefordert.  Als 
Solisten  taten  sich  hervor:  Frl.  Loboikowa 
(Sopran)  durch  Stimme  und  dramatischen 
Vortrag,  die  Herren  Bosse  (Elias)  und  Bolscha- 
koff  (Tenor),  beide  von  der  Staatsoper. 
Fiir  Kammermusik  haben  wir  hier  eine  Ver- 
einigung  von  »Freunden  der  Kammermusik «, 
die  Abend  fiir  Abend  in  ihren  Raumlichkeiten 
Konzerte  veranstaltet.  Ein  jeder  Kiinstler  hat 
hier  die  Moglichkeit  sich  horen  zu  lassen,  ohne 
die  Sorge  um  die  Veranstaltung  des  Konzertes 
auf  sich  nehmen  zu  miissen,  was  bei  unseren 
Verhaltnissen  eine  sehr  groBe  Erleichterung 
ist,  wobei  aber  allerdings  die  materielle  Frage 
sehr  in  den  Hintergrund  gedriickt  wird.  An 
Orgelkonzerten  hatten  wir  h:er  eins  in  der 
Petrikirche  von  Bertholdy,  Pergament  (Vio- 
line),  Skalberg  (Violoncell)  aus  Werken  alter 
MeLter.  R.  Bertholdy 

IONDON:  Trotzdem  unsere  Konzerte  sich 
jm  den  Bahnen  einer  etwas  ausgetretenen 
Klassizitat  fortbewegen,  stoBt  man  hie  und  da 
auf  Neuigkeiten,  die,  wenn  auch  nicht  gerade 
epochemachend,  immerhin  verdienen,  be- 
sprochen  zu  werden.  Die  Bedeutendste  unter 
ihnen  kam  im  letzten  Konzert  der  »Phil- 
harmonic  Society«  zu  Gehor,  deren  imposantes 
Alter  sich  weit  fortschrittlicher  gebardet  als 
ihre  jiingeren  Wettbewerberinnen.  In  ihrem 
letzten  Programm  fanden  sich,  unter  Eugen 
Gossens'  jugendlich  schwungvoller  Leitung 
»Zarathustra«,  Debussys  »Iberia«,  das  ent- 
ziickende  Stimmungsbild  Delius'  »Beim  Horen 
des  ersten  Kuckucks  im  Friihling«  und  Hon- 
eggers  »Pacific  231«  zusammen.  Die  Verto- 
nung  der  Eindriicke,  die  Honegger  von  unse- 
ren  heutigen  ExpreBlokomotivriesen  erhielt, 
erlebte  dabei  ihre  Urauffiihrung  in  London 
und  loste  selbstverstandlich  sehr  gemischte 
Gefiihle  beim  Publikum  aus,  weniger  in  der 
Presse,  die  sie  ziemlich  allgemein  mit  iiber- 
legener  Ironie  ablehnte.  Diesmal  halte  ich  es 
mit  dem  Teil  des  Publikums,  der  dem  kurzen 


und  hinreiBenden  Werke  zujubelte.  Es  strahlt 
eine  auBerordentliche  Kraft  aus,  die  durchaus 
nicht  nur  auf  rein  instrumental-dynamischem 
Wege,  sondern  namentlich  durch  die  Wechsel- 
wirkung  von  Rhythmus  und  Thematik  erreicht 
wird,  so  daB  wir  es  keineswegs  mit  bloB  lar- 
mender,  lediglich  auf  den  Gehorsinn  wirkender 
Programmusik,  sondern  mit  einer  sinfonischen 
Dichtung  absolut-musikalischen  Wertes  zu 
tun  haben,  und  wenn  gegen  SchluB  die  Wucht 
der  Tubas  die  tobenden  Orchestermassen  mit 
einem  triumphierenden,  aus  fruherem  Mate- 
rial  aufgebauten,  regelrecht  achttaktigem 
Thema,  iibertont,  so  kann  man  sich  des  Ein- 
drucks  nicht  erwehren,  daB  hier  ein  Junger 
schuf ,  dem  sowohl  die  Mittel  wie  die  Gedanken 
zu  Gebote  stehen. 

Weniger  imponierte  mir  in  dieser  Hinsicht 
Strawinskijs  »Concertino«  fiir  Streichquartett, 
das  die  Kopenhagener  —  iibrigens  eine  glan- 
zende,  alle  Schwierigkeiten  siegreich  iiber- 
windende  Verbindung  —  zum  ersten  Male 
6ffentlich  in  London,  und  zwarzweimal  hinter- 
einander  ausfiihrten.  Formell  strammer,  wie 
sonst  bei  Strawinskij  der  Fall,  tollkiihn  im 
riicksichtslosen  Aufeinanderprallen  der  Disso- 
nanzen  und  Ausniitzen  der  absonderlichsten 
Klangeffekte,  scheint  die  Errindung  diirftig, 
friiher  von  ihm,  und  besser  Gesagtes,  wieder- 
holend.  Bedeutend  origineller  wirken  die  drei 
kurzen  Quartettsatze,  die  ich  vor  kurzem  in 
Paris  vom  »Pro  Arte  «  und  neuerdings  in  London 
vom  Budapester  Streichquartett  horte,  das  hier 
zum  ersten  Male  auftrat  und  durch  seine  vor- 
nehme  Zuriickhaltung  und  feine  Nuancie- 
rungskunst  einen  vortrefflichen  Eindruck  hin- 
terlieB.  Es  brachte  u.  a.  auch  Bartoks  Erstes 
Streichquartett,  das  nach  Strawinskij  fast 
klassisch  anmutete  und  verdiente  6fter  gehort 
zu  werden.  Letzteres  gilt  auch  von  Szyma- 
nowskis  neuester  Sonate,  die  der  Klavierspieler 
Smeterling  bei  uns  einfiihrte.  Auch  hier  kniipft 
Szymanowski  an  den  spateren  Skrjabin  an, 
dem  er  an  technischer  Festgefiigtheit  iiber- 
legen  ist,  wie  die  groBe  Fuge  des  SchluBsatzes 
zeigt.  DaB  Smeterling,  dem  alles,  was  rhyth- 
misch  und  dynamisch  scharf  gezeichnet  ist 
(wie  z.  B.  die  immer  noch  erstaunlichen 
Iberiastiicke  von  Albeniz) ,  ganz  besonders  liegt, 
das  auBerordentlich  schwierige  Stiick  mit  be- 
wundernswerterSicherheitundHingabespielte, 
brauche  ich  kaum  zu  sagen  nach  dem,  was  ich 
in  meinem  vorigen  Briefe  iiber  ihn  schrieb. 
Warum  Riuarde,  dessen  elegante  und  wunder- 
voll  leichte  Bogenfiihrung  —  allerdings  fiir 
Bachs  Sonate  in  h-moll  reicht  Eleganz  allein 
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und  auch  sein  Ton  nicht  aus  —  uns  nach 
vielen  Jahren  wieder  entziickte,  ein  »Poem« 
von  Freda  Swain,  sogar  zweimal,  auf  sein 
Programm  setzte,  war  mir  unernndlich.  Fiir 
Orchester  und  Violine  gedacht,  spielte  die 
Komponistin  den  Orchesterpart  auf  dem  Kla- 
vier.  Mag  sein,  daB  die  Instrumentierung  iiber 
lange  Strecken  oder  Reiteration  hinwegzu- 
tauschen  vermocht  hatte  —  ein  gut  geratenes, 
als  Paukenorgelpunkt  leicht  zu  erkennendes 
Creszendo  spricht  dafiir  — ,  so  wie  wir  es 
hdrten,  war  es  mit  seiner  oft  dilettantisch  an- 
mutenden  Verwendung  irischer  Motive  er- 
driickend  langweilig.  Irische  Themen  regten 
auch  die  Phantasie  Hamilton  Hartys  an,  der, 
diesmal  mit  dem  »Albert  Hall  Orchestraa  (das 
selbst  unter  seiner  Fiihrung  hinter  seiner 
Manchester  Schar  ziemlich  weit  zuriick- 
bleibt)  seine  »Irish  Symphony«  dirigierte. 
Trotz  allem  Orchesterraffinement  ist  die 
»Sinfonie«  kaum  mehr  als  eine  Suite,  in  der 
bekannte  irische  Volksmelodien  mehr  anein- 
andergereiht  als  verarbeitet  werden.  Gefa.llige 
und  geschickte  Mache,  die  aber  einer  Periode 
der  Musikgeschichte  angehort,  mit  der  wir 
abgeschlossen  zu  haben  glaubten. 
An  solistischen  Darbietungen  mogen  noch 
Toscha  Seidel  und  Marc  Raphael  erwahnt 
werden.  Ersterer  ist  zum  vortrefflichen,  wenn 
auch  kaum,  wie  man  vom  einstmaligen  Wun- 
derkind  erhoffte,  genialen  Geiger  geworden. 
Seine  Programme  leiden  jedoch  an  der  bei 
auswartigen  Kiinstlern  allzusehr  verbreiteten 
Unterschatzung  der  Aufnahmefahigkeit  un- 
seres  Publikums  fiir  Neues  oder  wenigstens 
Neuartiges.  Schablonenhafteres,  zum  Teil 
Langweiligeres,  wie  seine  beiden  Programme, 
laBt  sich  kaum  ausdenken.  Es  zeugt  fiir  seine 
Kunst,  daS  man  ihm  trotzdem  mit  Interesse 
zuhorte.  Moge  der  Wink  bei  deutschen  Kiinst- 
lern  auf  fruchtbaren  Boden  fallen!  Marc  Ra- 
phael,  der  iiber  eine  nicht  groBe,  aber  sym- 
pathische  Stimme  verfiigt,  bot  den  »Miiller- 
Liederzyklus«  in  vollendeter  Weise  dar.  Selbst 
so  schwer  zu  deutende  Lieder  wie  »Pause« 
oder  der  bittere  Sarkasmus  der  letzten  Strophe 
von  »Tranenregen«,  gelangen  dem  noch  sehr 
jungen,  in  seine  Aufgabe  vertieften  Sanger 
aufs  herrlichste.  Ein  groSes  Talent,  das  sich 
da  offenbarte.  George  Reeves  begleitete  am  Kla- 
rier  auswendig,  eine  Leistung,  die  hervorge- 
hoben  zu  werden  verdient.  L.  Dunton  Green 
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[UNCHEN:  Wir  erleben  eine  Art  Renais- 
sance  des  Orchesterkomponisten  Reger: 
Rudolf  Schuh-Dornburg  dirigierte  hochst  tem- 


peramentvoll  die  Sinfonietta,  vermochte  aber, 
zumal  er,  wie  sein  Uberdeutlichmachen  und 
Allesherausholenwollen  verriet,  die  polyphone 
Regersche  Orchesterstruktur  in  ihrer  beson- 
deren  Wesenheit  offenbar  verkannte,  iiber  das 
Problematische,  das  diesem  Erstlingswerk 
immer  anhaften  wird,  nicht  hinwegzuhelfen; 
und  unter  Knappertsbusch  horten  wir  in  einer 
vielleicht  etwas  zu  wenig  differenzierten, 
sonst  aber  ungemein  straffen  und  klangscho- 
nen  Ausiiihrung  die  Serenade  op.  95,  die  den 
Dank  Regers  an  Felix  Mottl  darstellt,  der  1905 
die  Sinfonietta  aus  der  Taufe  gehoben  hatte. 
In  einem  Volks-Sinfoniekonzert  lernte  man 
mit  dem  Vorspiel  zu  Adolf  Sandbergers  eben 
vollendeter  musikalischer  Tragodie  »Der  Tod 
des  Kaisers«  ein  wirkungsvolles,  farbenprach- 
tiges  Stiick  kennen.  Eine  Veranstaltung  der 
Konzertgesellschaft  fiir  Chorgesang  brachte  mit 
ungleichem  Gelingen  kostbare  alte  Musik, 
wobei  der  Chor  allerdings  nur  mit  einer  ein- 
zigen  kleinen  Nummer  vertreten  war.  Es  ist 
bedauerlich,  daB  dieser  Verein  unter  seinem 
jetzigen  geschaftigen,  allzu  geschaitigen  Lei- 
ter  Hanns  Rohr,  der  bei  der  Aufstellurjg  der 
Programme  eine  starke  Neigung  zum  AuBer- 
lichen  und  Spielerischen  bekundet,  sich  von 
den  hohen  Zielen,  denen  er  traditionsgemaB 
friiher  unter  Eberhard  Schwickeradt  in  der  Be- 
waltigung  groBer  Choraufgaben  zustrebte, 
immer  mehr  entiernt.  Was  die  Konzertge- 
sellschaft  an  dem  genialen  Chordisziplinator 
Schwickeradt  verloren  hat,  erkannte  man 
wieder  gelegentlich  einer  Auffiihrung  von 
Brahms'  Deutschem  Requiem  durch  Chor  und 
Orchester  der  Staatlichen  Akademie  der  Ton- 
kunst  unter  dem  genannten  Meister  der  Chor- 
direktion.  In  dem  gleichen  Konzert  erwies 
sich  der  Straube-Schiiler  Emanuel  Gatscher 
als  ein  ganz  hervorragender  Reger-Spieler. 
Ein  Schumann-Abend  unter  Hans  Pfitzner 
wurde  zum  begliickenden  Erlebnis.  In  gleicher 
Reinheit  wie  bei  diesem  unerhort  genialen 
Nachschaffen  offenbarte  sich  uns  das  Genie 
Pfitzners  leider  nicht  in  dem  neuen  Opus, 
Sechs  Liebeslieder  (Ricarda  Huch),  deren  Be- 
kanntschaft  Wally  Stdblein-Giilsdorf  mit  dem 
Komponisten  am  Fliigel  vermittelte.  Es  sind 
kunstvolle,  stark  intellektuelle  Gebilde,  die 
fast  das  Artistische  streifen,  von  einer  bei 
Pfitzner  ungewohnten  sonderlichen  Kiihle. 

Willy  Krienitz 

PARIS:  Aus  den  groBen  Orchesterkonzerten 
sind  einige  Novitaten  zu  melden:  die  dra- 
matische  Ouvertiire  zu  »Othello«  von  Henry 
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Morin,  ein  kerniges,  feuriges  Werk,  das,  wie 
auch  Mauguĕs  »Le  cavalier  a  la  tulipe  noires 
in  den  Concerts  Lamoureux  aufgefiihrt  wurde. 
—  Bei  Colonne  horte  man  die  »Pastorale 
d'ĕtĕ«  von  Honegger,  dessen  »Le  Roi  David« 
dreimal  in  der  Salle  Gaveau  und  dann  im 
Trocadĕro  zusammen  mit  Faurĕs  »Requiem« 
gespielt  wurde;  ferner  »Andalousie«  des  spa- 
nischen  Komponisten  Lamote  de  Grignon.  — 
In  den  Concerts  du  Conservatoire  trat  eine 
russische  Sangerin,  Nina  Kochitz,  hervor.  — 
Asselin  interpretierte  in  den  Concerts  Pas- 
deloup  ein  »Caprice«  fiir  Violine  und  Orchester 
von  Louis  Aubert,  und  Grassi,  der  nach  ihm 
benannte  Konzerte  dirigiert,  arrangiert  Beet- 
hovens  Apassionata  fiirs  Orchester.  —  Die 
Konzerte  der  Revue  musicale  lieBen  junge 
deutsche  und  osterreichische  Komponisten  zu 
Gehor  kommen:  Paul  Hindemith,  Anton  von 
Webern  usw.  und  boten  ferner  Werke  von 
Ibert,  Trager  des  Rompreises  der  letzten 
Jahre.  J.  G.  ProcThomme 

W'IEN:  Virtuosen- und  Sa.nger-,Orchester- 
und  Chorkonzerte,  alles  scheint  dem 
klappernden  Automatismus  des  Betriebes  ver- 
fallen  zu  sein,  der  sich  angesichts  der  allge- 
meinen  Verdrossenheit  und  der  grauen  Pleite- 
stimmung  gleichfalls  in  verdrieBlichem  Sinne 
auswirkt  und  entschlossen  der  Pleite  zustrebt. 
Die  sauren  Wochen  werden  immer  langer, 
die  frohen  Feste  immer  seltener  .  .  .  Ein  stilles 
aber  schones  und  reines  Fest  war  der  Julius 
Bittner-Abend,  an  dem  die  »Sechzehn  Lieder 
von  Liebe,  Treue  und  Ehe«  vorgetragen 
wurden.  Eigentlich  war  es  ein  Familienfest, 
denn  jedes  Wort  und  jeder  Ton  der  Liederreihe 
ist  ein  dankbarer  Blick,  ein  herzlicher  Hande- 
druck  fiir  die  Lebensgefa.hrtin  des  Dichter- 
lcomponisten.  Als  Minnesanger  des  ehelichen 


Gliicks,  als  Troubadour  der  Hauslichkeit  hat 
Bittner  vielleicht  sein  reifstes  Werk  geschaffen. 
Als  die  berufenste  Interpretin  sang  Emilie 
Bittner,  die  Gattin  des  Kiinstlers  und  die  Be- 
sitzerin  einer  warmen,  noblen  Altstimme, 
alternierend  mit  dem  Konzertsanger  Oskar 
Jdlli;  und  E.  W.  Korngold  war  der  mit-  und 
nachschaffende  Begleiter  am  Flugel. 

Heinrich  Kralik 

IESBADEN:  Litt  die  Konzertsaison 
1923/24  infolge  der  Wiesbaden  als 
Fremdenstadt  besonders  schwer  belastenden 
Verkehrssperre  unter  organisatorischen  und 
pekuniaren  Hemmnissen,  so  bieten  nunmehr 
die  im  Mittelpunkt  musikalischen  Interesses 
stehenden  Zykluskonzerte  des  Kurorchesters 
wieder  das  gewohnliche  Bild:  mannigfaltiges, 
sicher  pronliertes  Programm  in  kiinstlerisch 
vollendeter  Durchfiihrung.  Karl  Schurichts 
meisterhatte  Gestaltungskraft  bewahrte  sich 
aufs  neue  in  einer  mit  aller  Leuchtkraft  des 
Siidens  erfiillten  Wiedergabe  von  Verdis  »Re- 
quiem«,  jedoch  wurde  der  Eindruck  dieses 
von  Konzertmeister  Rudolf  Bergmann  mit 
Ottorino  Respighis  Violinkonzert  tonschon 
und  stilsicher  eingeleiteten  Abends  noch  iiber- 
boten  durch  eine  Auffiihrung  der  2.  Mahler- 
Sinfonie,  die  in  Chor-  und  Orchesterleistung 
wohl  mit  zu  dem  reifsten  gehort,  was  uns 
Schuncht  nachschaffend  je  vermittelte.  — 
Strawinskijs  Volksfestszenen  aus  »Petruschka« 
erfreuten  durch  musikantisch  spriihende  Ver- 
lebendigung  russischer  Volksweisen;  bei  dem 
erstmalig  gegebenen  h-moll-Violinkonzert 
Pfitzners  galt  der  Beifall  wohl  mehr  der  glanz- 
vollen  Vortragskunst  Alma  Moodies,  als  dem, 
in  seinem  Mangel  an  Ernndungsgabe  wenig 
ansprechenden  Werke. 

Emil  Hochster 


w 


ZEITGESCHICHTE 


tiii  iiiiiit  rrirniiiiiiiniiiiiirrrrtiii  itii  iiin  iniiiinniiiiiriii  iiiiri  inirrrrii  ijiiti  1 1  iiiirrniiri  1 1  tii^ri  jJJiinniiMiiiii  riiJiiiiri  ri  1 1 1  ij  1 1 


IIIJ]l|[|ll]I|[[Ijl]l!!!j![iiijj|)i[[|]]]|||]|l||MII[|lllllllllll!!!l!l[l[![l]l!i:il[[[[II]|||]lll!||[1Il]|||l||||il||i 


NEUE  OPERN 

BASEL:  Carl  Futterer  hat  eine  neue  Oper 
»Rosario«  vollendet. 

DORTMUND:  Die  vereinigten  stadtischen 
Biihnen  haben  Hermann  Ungers  neuestes 
Biihnenwerk  »Palette«  oder  »Ein  Held  seiner 
Zeit«  zur  alleinigen  Urauffiihrung  noch  in 
dieser  Spielzeit  angenommen. 

SCHWERIN:  Das  Landestheater  hat  Robert 
Alfred  Kirchners  phantastische  Oper  »Der 
Tod  des  Musikers  —  Ein  Totentanz«  zur  Ur- 
auffiihrung  angenommen.  Das  Werk  wird 
noch  in  dieser  Spielzeit  in  Szene  gehen. 

SONDERSHAUSEN:  Von  Hans  Maria 
Dombrowski  hat  das  Schwarzburgische 
Landestheater  das  »Zauberspiel  von  Primen 
Rosenrot«  (nach  einer  Dichtung  von  Graf 
Bocci)  zur  Urauffiihrung  angenommen. 

OPE  RNSPIE  LPLAN 

BARCELONA:    Hier  werden  zwei  Opern 
von  Felix  Weingartner:  »Dorfschule«  und 
»Kain  und  Abel«  zur  Auffiihrung  kommen. 

BERLIN:  In  der  Kammer-Oper  fand  der 
heitere  Einakter  »Rokoko«,  Text  und 
Musik'von  Dr.  Preben  Nodermann  (deutsche 
Ubertragung  von  Georg  Richard  Kruse) 
ireundliche  Aufnahme.  Der  Komponist,  der 
als  Domkapellmeister  in  Lund  (Schweden) 
wirkt,  hat  bereits  eine  tragische  Oper  »K6nig 
Magnus«  am  Hamburger  Stadttheater  und 
eine  Operette  »Prinz  Incognito«  (»DieJung- 
fernstadt«)  in  Kopenhagen  zur  Auf f iihrung  ge- 
bracht. 

IENINGRAD:  Schrekers  »Ferner  Klang« 
Jsoll  hier  demnachst  aufgefiihrt  werden. 

KONZERTE 

CHEMNITZ:  Ewald  Siegerts  vor  zwolf  Jah- 
ren  geschriebene  pathetische  Sinfonie  in 
c-moll  erlebte  durch  die  stadtische  Kapelle 
unter  des  Komponisten  Leitung  ihre  Urauf- 
fiihrung. 

DRESDEN:  Nino  Neidhardts  neues  Werk: 
»  Andersen-Marchen-Sinfonietta«  op.  34 
fiir  groBes  Kammerorchester  wurde  vom  Di- 
rektorium  der  Liga  fiir  musikalische  Kultur 
(Dresden)  zur  Auffiihrung  fiir  ihre  samtlichen 
Konzertzyklen  im  In-  und  Auslande  ange- 
nommen. 

HAMBURG:  H.  W.  v.  Waltershausens  neu- 
estes  Werk,  die  Sinionie  »Hero  und  Le- 
ander«  op.  22  wird  im  Oktober  d.  J.  in  den 


Sinfoniekonzerten  des  Vereins  Hamburgischer 
Musikfreunde  zur  Urauffiihrung  gelangen. 

JAVA:  In  Weltevreden  auf  Java  (Nieder- 
landisch-Ostindien)  besteht  seit  1916  ein 
»Bond  van  Nederlandsch-Indische  Kunst- 
kringen«  (Bund  von  Niederlandisch-Indischen 
Kunstkreisen) ,  der  das  Streben  hat,  den  Kunst- 
sinn  bei  den  Bewohnern  von  Niederlandisch- 
Indien  zu  erregen  und  lebendig  zu  erhalten. 
Zu  diesem  Zwecke  arrangiert  der  Bund  Kon- 
zerttournees  und  Ausstellungen  von  Gemalden, 
Vorlesungen  usw.  in  ganz  Java  (an  zwolf 
Platzen)  und  in  Medan  (Sumatra). 
Durch  gemeinschaftliche  Arbeit  und  Beherzi- 
gung  der  gemeinschaftlichen  Interessen  der 
angeschlossenen  Vereinigungen  ist  der  Bund 
schon  imstande  gewesen,  weltberiihmte  Kiinst- 
ler,  wie  Mischa  Elman,  Godowsky,  Zimbalist, 
Kathleen  Parlow  u.  a.  zu  bewegen,  nach  Java 
zu  kommen,  unter  Anbietung  einer  Garantie, 
wahrend  die  Konzerttournees  in  Indien  kosten- 
frei  durch  den  Bund  administriert  werden. 
Der  Bund  erwartet,  dafi  mehr  Kiinstler  nach 
Lesung  dea  Obenstehenden  und  in  Betracht 
der  sehr  erfolgreichen  Tournees  von  Zimbalist 
(der  im  September  1924  auf  Java  in  drei  Wo- 
chen  17  Konzerte  gab),  Godowsky,  Kathleen 
Parlow  u.a.  in  ihreWelttournees  fortan  auch 
Java  und  Sumatra  aufnehmen  werden. 
Anfragen  um  Informationen  iiber  Konzert- 
tournees  sind  zu  richten  an  den  »Bond  van 
Nederlandsch-Indische  Kunstkringen  «,  Boule- 
vard  1,  Weltevreden,  Java-Nederlandsch  Oost 
Indie. 

KOLN:  Johannes  Giinthers  erstes  Klavier- 
,.konzert  wird  seine  Urauffuhrung  im 
Marz  in  Koln  in  der  Gesellschaft  fiir  neue 
Musik  erleben. 1 

SAARBRUCKEN:  Hier  nndet  vom  11.  bis 
13.  Mai  ein  dreitagiges  groBes  Reger-Fest 
statt,  das  an  zwei  Tagen  Orchesterwerkeund  an 
einem  Tag  Kammermusik  bringen  wird.  Die 
Gesamtleitung  des  Festes  wurde  Felix  Lederer 
iibertragen. 

WIEN:  Otto  Siegl,  der  in  letzter  Zeit  oft 
aufgefiihrte  Komponist,  hat  kiirzlich 
mit  Liedern,  der  1.  kleinen  Klaviersonate,  der 
3.  Cellosonate  und  dem  2.  Streichquartett  hier 
und  in  Graz  starken  Beifall  gefunden. 

TAGESCHRONIK 

MITTEILUNG  DER  SCHRIFTLEITUNG 

Dr.  Lotte  Kallenbach-Greller  veroffentlichte 
vor  kurzem  eine  Broschiire,  in  der  sie  sich 
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kritisch  mit  Paul  Bekkers  Schrift  »Von  den 
Naturreichen  des  Klanges«  beschaitigt.  Da 
Frau  Kallenbach  ihre  Publikation  mit  dem 
Hinweis  begriindet,  die  Aufnahme  eines  Auf- 
satzes  von  ihr  in  der  »Musik«  sei  abgelehnt 
worden,  weil  Paul  Bekker  ihre  Arbeit  als 
polemisch  empfinden  konnte,  glaubt  die  Re- 
daktion  zur  Vermeidung  von  MiBdeutungen 
hiermit  feststellen  zu  miissen,  daB  Herr  Bekker 
von  dem  Vorhandensein  des  betreffenden  Auf- 
satzes  keinerlei  Kenntnis  hatte.  Die  Ablehnung 
ist  laut  Korrespondenz  erf  olgt,  weil  die  »  Musik  «, 
die  keine  Spezialzeitschrift  fiir  Asthetik  ist, 
Arbeiten  dieses  Charakters  bereits  in  so  hoher 
Zahl  angenommen  hat,  daB  die  Ver6ffent- 
lichung  des  umfangreichen  Aufsatzes  von 
Frau  Kallenbach  in  absehbarer  Zeit  nicht 
moglich  gewesen  ware. 

*     *  * 

Der  erste  Musikwissenschajtliche  Kongrefi  der 
Deutschen  Musikgesellschaft  wird  vom  4.  bis 
8.  Juni  d.  J.  in  Leipzig  statthnden,  also  zu 
gleicher  Zeit  wie  das  fiir  den  6. — 8.  Juni  an- 
gesetzte  Deutsche  Ha.ndel-Fest  in  Leipzig. 
Neben  den  zahlreichen  fachwissenschaftlichen 
Referaten  werden  von  namhaften  Vertretern 
der  Musikwissenschaft  drei  Vortrage  gehalten, 
die  das  Interesse  weiterer  Kreise  in  Anspruch 
nehmen  diirfen,  Die  Geschaitsstelle  des  i.Kon- 
gresses  der  Deutschen  Musikgesellschaft  be- 
rindet  sich  Leip'zig,  Niirnberger  StraBe  36, 
ebenso  die  des  Deutschen  Handel-Festes. 
Das  55.  Tonkiinstlerfest  des  Allgemeinen  Deut- 
schen  Musikvereins  findet  vom  14.  bis  18.  Juni 
in  Kiel  statt. 

In  seiner  letzten  Sitzung  hat  der  AusschuB  fiir 
das  Niederrheinische  Musikfest  einstimmig  die 
Abhaltung  des  94.  Musikfestes  in  Koln  be- 
schlossen.  Es  wurde  in  Aussicht  genommen, 
das  Fest,  das  unter  Leitung  von  Hermann 
Abendroth  stehen  wird,  in  den  Tagen  vom 
11.  bis  14.  Juni  in  der  1925  groBen  Messehalle 
zu  begehen. 

Richard  Strauji  ist  als  Gastdirigent  fiir  die 
Miinchener  Festspiele  im  Sommer  gewonnen 
worden.  Der  Meister  wird  die  musikalische 
Leitung  von  Werken  Mozarts  im  Residenz- 
theater  und  von  Wagner-Auffiihrungen  im 
Prinzregententheater  iibernehmen. 
Das  19.  Schlesische  Musikfest  wird  in  den 
Tagen  vom  7.  bis  9.  Juni  in  G6rlitz  gefeiert 
werden. 

Die  von  Franz  Liszt  gegriindete  Landeshoch- 
schule  fiir  Musik  in  Budapest  begeht  im  Friih- 
ling  dieses  Jahres  die  Feier  ihres  56jahrigen 
Bestehens.  Eine  unter  dem  Vorsitz  des  jetzigen 
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Direktors  E.  v.  Hubays  stattgefundene  Ver- 
sammlung  beschloB  aus  dieser  Veranlassung 
auf  Vorschlag  ihres  Vorsitzenden  dieEroffnung 
eines  Liszt-Museums,  das  in  den  Raumen  der 
Musikhochschule  sein  Heim  gefunden  hat, 
ferner  die  Pragung  einer  Festplakette  mit  den 
Bildnissen  der  drei  ersten  Direktoren  des 
Institutes,  namlich  Fr.  Liszts,  Fr.  Erkel  und 
E.  v.  Michalovichs,  sowie  die  Veranstaltung 
dreier  Festkonzerte  am  18. — 20.  April  1925. 
* 

In  Wien  wurde  am  Sterbehause  Alfred  Griin- 
felds,  Getreidemarkt  10,  eine  vom  Lehrer-a-cap- 
pella-Chor,  dessen  Ehrenmitglied  Griinfeld 
war,  gewidmete  Gedenktaf el  enthiillt,  ein  Werk 
des  Bildhauers  Florian  Joseph-Drouot. 
Leos  Janaczek  wurde  von  der  philosophischen 
Fakultat  der  Masaryk-Universitat  in  Prag  die 
Wiirde  eines  Ehrendoktors  verliehen. 

•» 

Max  Fleischer,  der  Ordinarius  fiir  Musik- 
wissenschaft  an  der  Berliner  Universitat,  ist 
zum  1.  April  1925  seiner  amtlichen  Verpflich- 
tungen  entbunden  worden. 
Prof.  Dr.  Hans  Joachim  Moser  in  Halle  hat 
die  Berufung  auf  den  Lehrstuhl  der  Musik- 
geschichte  an  der  Universitat  Heidelberg  als 
Nachfolger  Kroyers  angenommen. 
Der  Pianist  Julius  Dahlke  ist  als  Lehrer  an 
die  Staatliche  Akademie  fiir  Kirchen-  und 
Schulmusik  berufen  worden. 
Nach  der  Moskauer  »Prawda«  hat  die  Verwal- 
tung  der  Opern  in  Moskau  und  Leningrad 
(Petersburg)  Otto  Klemperer  den  Posten  des 
ersten  Kapellmeisters  fiir  die  beiden  Opern 
angeboten. 

Der  Geiger  und  erste  Konzertmeister  der  Dres- 
dener  Staatsoper,  Max  Strub,  wurde  fiir  das 
Lehramt  an  der  Staatlichen  Musikschule  in 
Weimar  gewonnen. 

Der  Organist  Lothar  Penzlin  hat  eine  Anstel- 
lung  an  die  St.  Annenkirche  in  Berlin-Dahlem 
erhalten  und  wird  jeden  Monat  ein  Orgelkon- 
zert  veranstalten. 

Hugo  Kaun  ist  eingeladen  worden,  einem  ihm 
zu  Ehren  veranstalteten  »Kaun-Fest«,  das  im 
Juni  dieses  Jahres  in  Chicago  und  Milwaukee 
abgehalten  wird,  beizuwohnen. 
Der  Komponist  August  Oeser  feierte  in  Bremen 
seinen  60.  Geburtstag. 

Die  Wiener  Philharmoniker  werden  im  Juni 
eine  groBe  Tournee  durch  das  Deutsche  Reich 
unternehmen.  Der  VertragsabschluB  lautet 
auf  40  Konzerte.  Als  Dirigent  fiir  die  meisten 
Konzerte  wurde  Bruno  Walter  verpflichtet. 
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OFFENER  BRIEF 
unter  Verantwortlichkeit  des  Einsenders) 

Koln,  im  Januar  1925. 

Sehr  geehrter  Herr  Hauer ! 

Es  schien  mir  miiBig,  die  Frage  der  Ent- 
deckung  der  12-Tonigkeit  nochmals  aufzu- 
rollen.  Da  Sie  aber  —  offensichtlich  durch 
meine  Ver6ffentlichungen  iiber  den  Gegen- 
stand  veranlaBt  —  die  Entdeckerfreuden 
allein  genieBen  wollen,  so  sei  folgendes  fest- 
gestellt :  Der  Ausdruck » bewuBte  erstmalige 
Anwendung:«  bezog  sich  keineswegs  auf 
historische  Tatsachen,  sondern  wandte  sich 
dagegen,  den  mechanischen  Zufallsbegriff 
des  Entdeckens,  der  auf  anderen  Gebieten 
groBe  Leistungen  darstellen  kann,  auf 
geistige  Entwicklungsgesetze  anzuwenden. 
Hinsichtlich  der  12-Tonigkeit  erkannte 
dieses  Entwicklungsgesetz  der  Komponist 
Golyscheff  im  Jahre  1914  an  seinen  eigenen 
Werken  (»bewuBt«).  Von  dem  Briinner 
Theoretiker  Bruno  Weigl  habe  ich  die  Nach- 
richt  erhalten,  daB  er  sich  ebenialls  seit 
1914  von  der  theoretischen  Seite  her  (be- 
wuBt)  mit  der  »  Akkordik  der  chromatischen 
Skala«  befaBt  und  nur  durch  Verlags- 
schwierigkeiten  wahrend  des  Krieges  be- 
hindert  wurde.  (Nach  dem  Krieg  hat  der  Ver- 
lag  Schott-Mainz  das  Werk  angenommen.) 
Soweit  iiberhaupt  die  Tatsache  der  bewuBten 
erstmaligen  Anwendung  oder  Erkenntnis 
der  12-Tonigkeit  einen  Wert  hat,  ist  hier- 
mit  der  vorlaufige  Tatbestand  festgelegt. 
Falls  eine  spatere  Zeit  unsere  heutigen 
theoretischen  Bemiihungen  wiirdigen  wird, 
kann  sie  jedenfalls  auch  an  Fĕtis'  Traitĕ 
de  rharmonie  (1844)  nicht  voriibergehen, 
wo  mit  der  Stuienleiter  des  Ordre  unitonique 
und  Ordre  omnitonique  (S.  191)  ganz  klar 
die  Konsequenz  aus  dem  schrankenlosen 
Modulationsprinzip  im  Sinne  der  Atonalitat 
gezogen  ist.  Gecanken,  zu  deren  Formu- 
lierung  Generationen  beitragen,  Aammen 
meist  unabhangig  voneinander  auf,  bis  sie 
zur  allgemein  giiltigen  Wahrheit  werden; 
auf  dem  Wege  dahin  entscheidet  allein 
ihre  Intensitat  und  Klarheit. 
So  sehr  ich  mich  mit  einem  Mitschaffenden 
verbunden  fiihle,  und  so  gut  ich  weiB,  daB 
ein  verdienstvoller  Mut  zu  Neuem  beim 
FehlendesSch6pferruhmes  einen  Entdecker- 
ruhm  an  sich  ketten  mochte,  so  wenig  er- 
laubt  es  mir  mein  historisches  Taktgefiihl, 


Verlagsreklame  als  Musikgeschichte  anzu- 
erkennen. 

Mit  aller  Hochachtung 

Herbert  Eimert 

Mit  dieser  Antwort  auf  den  offenen  Brief  des  Herrn  J.M.  Hauer 
im  Novemberheft  1924  der  »Musika  glauben  wir  beiden  Teilen 
Genuge  getan  zu  haben  und  erkiaren  die  Ant  elertenheit  fur  uns 
hiermit  als  beendete  Die  Schriftleitung" 

AUS  DEM  VERLAG 

Geneimer  KommerzienratDr.  Ludwig  Strecker, 
Seniorchef  desMusikverlages  B.  Schott's  Sohne 
in  Mainz  konnte  auf  eine  ^ojdhrige  Tatigkeit 
in  der  Firma  zuriickblicken. 
Demnachst  wird  bei  Perl  in  Berlin  die  Biblio- 
thek  Busonis  versteigert  werden 
Der  soeben  im  Bibliographischen  Institut  in 
Leipzig  erschienene  erste  Band  der  siebenten 
Auflage  von  Meyers  Lexikon  legt  Zeugnis  da- 
fiir  ab,  daB  es  gelungen  ist,  mit  der  Neubear- 
beitung  des  zwolfbandigen  Werkes  (elf  Bande 
werden  in  kurzen  Abstanden  folgen)  die 
schwierige  Aufgabe,  den  gewaltigen  Umwal- 
zungen  und  neuen  Erscheinungen  auf  allen 
Lebensgebieten  gerecht  zu  werden,  vollauf 
zu  losen.  In  scharfer  systematischer  Gliede- 
rung,  straffer  Zusammenfassung  des  Stoffes 
enthalt  der  neue  Mei/eralles  Wissenswerte  vom 
friihesten  Altertum  bis  in  die  jiingsten  Tage. 
Seine  Vielseitigkeit  —  auch  die  jiingsten  Rich- 
tungen  in  der  Musik  sind  eingehepd  behandelt 
—  seine  Ausfiihrlichkeit  und  Ubersichtlich- 
keit  werden  ihn  zu  einem  unentbehrlichen 
Handbuch  machen. 

TODESNACHRICHTEN 

FRANKFURT:  Der  Musikschriftsteller  und 
Chorleiter  Karl  Werner  ist,  erst  4ijahrig, 
einem  tiickischen  Leiden  erlegen. 
Der  hochgeschatzte  Orgelkiinstler  Carl  Heyse 
verstarb  im  Alter  von  46  Jahren. 

1EIPZIG:  Der  Konzertmeister  des  Leip- 
^ziger  Stadtischen  Orchesters,  Hugo  Ha- 
mann,  ist  einem  Herzschlag  plotzlich  erlegen. 
Er  wurde  am  4.  Mai  1870  zu  Hof  geboren. 
Dem  Leipziger  Gewandhausorchester  gehorte 
er  seit  1899  an. 

PADUA:  In  dem  79jahrigen  Organisten  der 
Kathedrale  von  Padua,  Luigi  Bottazzo,  der 
am  29.  Dezember  gestorben  ist,  hat  Italien 
den  nachst  Bossi  henrorragendsten  Orgel- 
spieler  verloren. 

STUTTGART:  Der  weit  iiber  Wiirttembergs 
Grenzen  bekannte  Musikpadagoge  Hein- 
rich  Mohrstatt  ist  hier  gestorben. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erblttet  Nadirtchten  Ober  noch  ungedruckte  gregere  Werke.  behSlt  »lch  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
•udl  bel  gedrudrten  Werken  weder  durch  eln  Inserat  noch  durch  Elnsendung  der  betrenenden  Werke  an  Ihn  enwungen  werden. 

Rudcsendung  etwalger  Elnsendungen  wird  grundsStillch  abgelehnt. 
Dle  ln  nachstehender  Blbllogrephie  aulgenommenen  Werke  kOnnen  nur  dann  eine  WOrdl^ung  In  der  Abtellung  Krillk:  BOcher 
ond  Mutlkallen  der  ,Musik"  ertahren,  wenn  »le  nach  wle  vor  der  Redaklton  der  „Mu»lk*,  Berlln  W  57,  Bulow-Streae  107, 

dngesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Butting,  Max:  op.  25  Kammersinf.  fiir  13  Instr. 

Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Graener,  Paul:  op.  67  Divertimento.  Kl.  Part. 

Eulenburg,  Leipzig. 
Honegger,  Arthur:  Pastorale  d'ĕtĕ.  Sĕnart,  Paris; 

kleine  P.  auch  Wiener  Philharm.  Verl. 
Pillney ,  Karl  Hermann  (Koln):  Ouverttire  zu  einem 

Marchenspiel,  noch  ungedruckt. 
ReuB,  August:  op.  39  Sommeridylle.  Tischer  &  Ja- 

genberg,  Koln. 
Reznicek,  E.  N.  v.:  Serenade  (G)  fur  Streichorch. 

Birnbach,  Berlin. 
Rimskij-Korssakoff ,  N.:  Orchestersuite  aus  »Der 

goldene  Hahn«.  Kl.  Part.  Wiener  Philharm.  Verl. 
Roussel,  Albert:  Pad  navati.  Poĕme  symph.  Du- 

rand,  Paris. 

Strawinskij,  Igor:  Suite  de  Pulcinella  d'aprĕs  Per- 

golesi.  Russ.  Musik-Verl.,  Berlin. 
Toch,  Ernst:  op.  27  Phantast.  Nachtmusik.  Tischer 

&  Jagenberg,  Koln. 
Varĕse,  Edgar:  Amĕriques.  (Suite).  Curwen,  London. 
Weismann,  Julius:  op.  56  Rhapsodie  in  drei  Satzen. 

Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 

b)  Kammermusik 
Albrecht,  Alexander:  op.  19  Streichquartett.  Tischer 

&  Jagenberg,  Koln. 
Angenot,  Laurent:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano.  Sĕ- 

nart,  Paris. 

BauBnern,  Waldemarv.:  Suiten  Nr.  1  fiirViol.  und 

Klav.,  2  f.  Fl.  u.  Klav.,  3  f.  Klarin.  und  Klavier. 

Vieweg,  Berlin. 
Casella,  Alfredo:  Konzert  f.  2  Viol.,  Bratsche  und 

Vcell.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Ehrmann,  Rosette:  Sonate  p.  Viol.  etPiano.  Sĕnart, 

Paris. 

Fiĕvet,   Paul:  Quatuor  a  cordes  en  rĕ  mineur. 

Evette  &  Schaeffer,  Paris. 
Mayerhoff,  Franz:  op.  37  Sonate  (D)  f.  Viol.  und 

Pfte.  Klemm,  Leipzig. 
Kornauth,  Egon:  op.  26  Streichquartett  (g).  Dob- 

linger,  Wien. 
Korngold,  E.  W.:  op.  16  Streichquartett.  Schott, 

Mainz. 

Riidinger,  Gottfried:  op.  51  Ein  GruB  an  Papa 

Haydn.  Ein  Haustrio  f.  Pfte.,  V.  u.  Vcell.  Volks- 

vereins-Verl.,  Miinchen-Gladbach. 
Siegl,  Otto:  op.  35  Zweites  Streichquartett  (atonal). 

Doblinger,  Wien. 
Telemann,  Georg  Phil.:  Sonaten  B-dur  und  c-moll 

f.  F16te  oder  Viol.  u.  Cembalo  (Vc.  ad  lib.)  bearb. 

von  M.  Seiffert.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 


Toch,  Ernst:  op.  28  Streichquartett  auf  den  Namen 

BaB.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Varĕse,  Edgar:  Octandre  f.  8  Soloinstr.  Curwen, 

London. 

Weill,  Kurt:  op.  8  Streichquartett  Nr.  1.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
BauBnern,  Waldemar  v.:  Zwei  Praludien  u.  Fugen 

f.  Klavier.  Vieweg,  Berlin. 
Besch,  Otto:  Sonate  f.  Pfte.  Leuckart,  Leipzig. 
Boyce,  Ethul:  The  Garland.  Short  Suite  f.  Piano. 

Augener,  London. 
Chiostri:  Suite  p.  Pfte.  Ricordi,  Milano. 
Hindemith,  Paul:   op.  36  Nr.  I  Klavierkonzert. 

Schott,  Mainz. 
Pick-Mangiagalli,  R.:  op.   39  Sortilegi.  Poema 

sinfon.  p.  Pfte.  e  Orch.  Riduzione  p.  2  Pfte.  Ri- 

cordi,  Milano. 
Prill,  Emil:  op.  15  Vierundzwanzig  Etiiden  f.  die 

F16te  f.  Fortgeschrittene.  Zimmermann,  Leipzig. 
Piischel,  Julius:  Elementarviolinschule.  Hofmeister, 

Leipzig. 

Reuter,  Florizel  v.:  Suite  f.  Viol.  allein  nach  Loca- 

telli.  Eulenburg,  Leipzig. 
Royer,  Etienne:   14  prĕludes-variations  en  ordre 

diatonique  p.  Piano.  Sĕnart,  Paris. 
Seroux,  Maurice  de:  Divertissement  p.  Piano.  Sĕ- 

nart,  Paris. 

Siegl,  Otto:  op.  18  Drei  Komposit.  f.  Vcell.  u.  Pfte. 

Nr.  1  Nachtpoesie,  2  Scherzo,  3  Eleg.  Gesang. 

Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
—  op.  36,  Nr.  1  Kleine  Sonate  f.  Pfte.  Doblinger, 

Wien. 

Strawinskij,  Igor:  Konzert  f.  Klav.  Ausg.  f.  zwei 

Klav.  Russ.  Musik-Verl.,  Berlin. 
Stiirmer,  Bruno  (Essen):    op.  23  Solo-Sonaten 

a)  f.  Viol.  b)  f.  Vcell,  noch  ungedruckt. 
Suter,  Ernst:  op.  23  Konzert  f.  Viol.  Hug,  Leipzig. 
Szanto,  Theod.:  Petite  Suite  p.  Vcelle  avec  Orch. 

ou  Piano.  Hamelle,  Paris. 
Tansman,  Alexandre:  Sonatine  p.  Piano.  Sĕnart, 

Paris. 

Tcherepnine,  Alex.:  Sonate  (A)  p. Piano.  Heugel, 
Paris. 

Weismann,  Julius:  op.  68  Sonatine  (G)  f.  Pfte. 
Steingraber,  Leipzig. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Nerini,  E.:  Mazeppa.  Drama  lyrique  en  4  actes. 

Poĕme  de  G.  Montoya  et  E.  Nerini.  Ricordi,Milano. 
Unger,    Hermann    (Koln):    Biihnenmusiken  zu 

0'Noeill  »Der  haarige  Affe«,  Hauptmanns  »Han- 
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neles  Himmelfahrt«,  Hofmannsthals  »Jeder- 
mann«,  Kalidasas  (Kornfeld)  »Sakuntala«,  noch 
ungedruckt. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Bauer,  Adolf:  op.  29  Totentanze  f.  gem.  Chor  und 

Orch.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Bergh,  Rudolf:  op.  43  Der  Berg  des  heiligen  Feuers. 

Symbol.  Singspiel  f.  Solost.,  Chor  u.  Orch.;  op.  44 

7  Lieder  u.  Gesange  f.  1  Singst.  u.  Klav.  Tischer 

&  Jagenberg,  Koln. 
Desrez,  Maurice:  Poĕmes  salomniques  p.  chant  et 

orch.,  poĕsie  de  Jean  Bonnerot.  Leduc,  Paris. 
Fischer,  Karl  August:  Rose  weiB,  Rose  rot.  Eine 

Liederreihe  nach  Ged.  von  Lons.  Steingraber,  Leip- 

zig. 

Frey,  Martin:  op.  73  Mannerchbre.  Leuckart,  Leip- 
zig. 

Gal,  Hans:  op.  14  Sieben  Kinderverse  von  P.  Dehmel 

f.  Frauenchor.  Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Grabert,  Martin:  op.  55  Fiinf  geistl.  Chdref.  Frauen- 

chor.  Vieweg,  Berlin. 
Kahn,  Rob.:  op.  76  Vier  feierliche  Gesange  f.  einst. 

Chor  mit  Pfte.  od.  Org.  od.  Harmon.  Simrock, 

Berlin. 

Karg-Elert,  Sigfr.:  op.  98  Nr.  1  Abendstern  f.  Ges. 

mit  Org.;  Nr.  2  Geistl.  Dialog  eines  Vaters  mit 

seinem  funfja.hr.  Tbchterlein  f.  1  od.  2  St.  m.  Org. 

Simon,  Berlin. 
KeuBler,  Gerhard  v.:  Zebaoth.  Bibl.  Oratorien. Part. 

Peters,  Leipzig. 
Klages,  Adolf:  op.  44  Schon  Wronka.  Ballade  fiir 

Sopr.,  gem.  Chor,  kl.  Orch.  oder  Pfte.  Kistner  &  Sie- 

gel,  Leipzig. 

Klengel,  Paul:  op.  59  Vier  Lieder  f.  mittl.  St,  Viol. 

u.  Pfte.  Tonger,  Koln. 
Kletzki,  Paul:  op.  8  Lieder  der  Schwermut  f.  hoch- 

dramat.  Sopran  u.  Pfte.,  op.  10  Fiinf  Lieder  f.  Ges. 

mit  Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Krieger,  Joh.  Phil.:  Die  Gerechten  werden  wegge- 

rafft.  Trauermusik  f.  4  gem.  St.  mit  Streichorch. 

u.  Org.  (M.  Seiffert).  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Malipiero,  G.  F.:  Le  stagioni  italiche  p.  Soprano 

e  Pfte.  Ricordi,  Milano. 
Mattiesen,  Ernst:  op.  13  Zwiegesange  zur  Nacht 

mit  Pfte.  Peters,  Leipzig. 
Moritz,  Edvard:  op.  18,  19  u.  25  Lieder  u.  Gesange. 

Birnbach,  Berlin. 
Nellius,  Georg:  op.  24  Zwanzig  Lieder  aus  dem 

Sauerlande  m.  Pfte.   Sauerlander  Musik-Verlag, 

Neheim. 

Pfitzner,  Hans;  op.  35  Sechs  Liebeslieder  nach 

Gedichten  von  Ricarda  Huch  f.  1  Singst.  m.  Klav. 

Fiirstner,  Leipzig. 
Rebling-Everling,  E.:  Sechs  Lieder  f.  eine  mittl. 

Singst.  mit  Pfte.  Klemm,  Leipzig. 
Rittmannsberger,  Th.:  op.  5,  7,  9  u.  11  Lieder 

mit  Gitarre.  Vieweg,  Berlin. 


Riidinger,  Gottfried:  op.  49  Rund  um  die  Linde. 

Volkslieder  f.  gem.  Chor.  Volksvereins-Verl.,  Miin- 

chen-Gladbach. 
Schmid-Kayser,  Hans:  Neue  Weisen  zur  Laute. 

Vieweg,  Berlin. 
Schmidt,  Georg  Wilhelm:  op.  4  Sechs  Lieder  fiir 

(dreist.)  Frauenchor.  Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Schnabel,  Alexander  Maria:  op.  18  Der  einsame 

Weg;  op.  19  Morgensternlieder;  op.  20  Lieder  der 

Sehnsucht  f.  1  Singst.  m.  Pfte.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Schoeck,  Othmar:  op.  36  Elegie.  Liederiolge  f. 
1  Singst.  u.  Kammerorch.  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 

Schreker,  Franz:  Zwei  lyrische  Gesange  fiir  hohe 

St.  u.  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Schubert,  Kurt:  8  Lieder  m.  Pfte.  Continental-Verl., 

Berlin. 

Smetana,  Friedrich:  Erste  Lieder  mit  Pfte.  Hudebni 
Matice,  Prag. 

Stiirmer,  Bruno  (Essen):  op.  20  Gesange  f.  Sopran 

u.  Streichquartett,  noch  ungedruckt. 
Tiersot,  Julien:  Chansons  de  Ronsard  p.  une  voix 

et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Trunk,  Richard:  op.  48  Sechs  Lieder  nach  Gedichten 

von  G.  Keller  m.  Pfte.  Halbreiter,  Miinchen. 
Wagner,   Franz:    Altdeutsches  Christgeburtspiel. 

Vieweg,  Berlin. 
Webern,  Anton:  op.  15  Fiinf  geistl.  Lieder  f.  Ges., 

F16te,  Klarin.,  Tromp.,  Harfe  u.  Geige.  Univers.- 

Edit,  Wien. 

Weingartner,  Felix:  op.  70  Fiinf  Lieder  f.  Ges.  u. 

Pfte.  Birnbach,  Berlin. 
Weismann,  Julius:  op.  53  Vier  Lieder  aus  des 

Knaben  Wunderhorn  mit  Pfte.  Tischer  &  Jagen- 

berg,  Kbln. 

Winkelhake,  Adolf:  16  deutsche  Volkslieder.  Ein 
Volksliederkonzert  f.  gem.  Chor  bearb.  Hampe, 
Hannover. 

Wolzogen,  ElsaLaura  v.:  Meine  Lieder  zur  Laute. 

Bd.  10.  Hofmeister,  Leipzig. 
Zachow,  Friedr.  Wilh.:  Herr,  wenn  ich  nur  dich 

habe.   Kantate  (M.  Seiffert).   Kistner  &  Siegel, 

Leipzig. 

III.  BUCHER 
Beethoven  s.  Sandberger. 

— 's  Vollendung.  Eine  Streitschrift  von  Walter  Krug. 

Allgemeine  Verlagsanstalt,  Miinchen. 
Bertrand,  Paul:  Prĕcis  d'histoire  de  la  musique. 

Leduc,  Paris. 

P  u  c  c  i  n  i ,  A. :  La  vita  di  Giacomo  Puccini  da  Fracca- 

roli.  Ricordi,  Milano. 
Sandberger,  Adolf:   Ausgewahlte  Aufsatze  zur 

Musikgeschichte.  II.  Beethoven-Forschungen.  Drei 

Masken-Verl.,  Miinchen. 
Zuschneid,  Karl:  Grundlagen  des  Klavierspiels  u. 

der  allgem.  Musiklehre.  Vieweg,  Berlin. 


-Nachdruck  nur  mit  ausdriicklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  (jbersetsung, 
vorbehalten.  Ftir  die  Zuriicksendung  unverlangter  oder  nicht  angem elde t e r  Manuskripte,  falls ihnen  nichtgeniigend 
Porto  beiliegt,  iibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  ungepr(ift  gurtickgesandt, 

Verantwortlicher  Schriitleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W  57,  BiilowstraBe  107 
Verantwortlich  fur  den  Anzeigenteil:  Hans  Beil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart 
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